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I. Kapitel. 
Stoff und Methode. 


1. Bevor wir an die Arbeit gehen, müssen wir einen Blick 
auf den Stoff werfen, mit dem wir es zu tun haben, und müssen 
über die Art, wie er bearbeitet zu werden verlangt, ins Klare 
kommen. 

Die sprachliche und metrische Form der freien Rhythmen 
ist zu untersuchen. Damit ist gesagt, daß wir es nicht mit 
dem Wesentlichen, mit dem zart Innerlichen der Lyrik, sondern 
nur mit dem greifbar Äußerlichen zu tun haben. Für diese 
Einschätzung der Form können wir uns auf Goethe selbst 
berufen; denn er war der Meinung: „Bei allem was uns über- 
liefert, besonders aber schriftlich überliefert werde, komme 
es auf den Grund, auf das Innere, den Sinn, die Richtung 
des Werks an; ... so seinun Sprache, Dialekt, Eigenthümlich- 
keit, Stil und zuletzt die Schrift als Körper eines jeden 
geistigen Werks anzusehn* (DW 12—W 28. 101). Mit der 
Sprache gehört natürlich auch die metrische Gestaltung der 
Sprache auf die Seite des Körperlichen. So ist also diese 
Untersuchung vom „innern Urwesen“ der Lyrik (a. a. O. 101, 
Zeile 9) ausgeschlossen. 

Aber indem wir in dieser Hinsicht Resignation üben, 
bleibt uns ein zwiefacher Trost. Denn es ist ein wahrhaft 
„blendendes Äußere“ (a. a. O. 73.,,), das den Leib der 
Goethischen Dichtung bildet; und noch mehr: es bleibt, wie 
Goethe an jener Stelle hinzufügt, „nah genug mit dem Innern 
verwandt“. Die Sprache ist materialisierter Geist. Zwischen 
der Sprache und dem Gehalt, den sie in ihren Worten birgt, 
wird und muß also immer ein enger Zusammenhang bestehen. 
Daraus erwächst uns nun die philologische Aufgabe: überall 
den innern Zusammenhang aufzuspüren, der die sprachliche 
und metrische Form mit dem Geist der Dichtung verbindet. 
Nieht von außen her also, nur von innen heraus werden wir 

Fittbogen, Sprache u, Metrik der Hymnen Goethes, 1 
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der treibenden Kräfte in Sprache und Metrik habhaft werden. 
Sonst fallen wir unter das Wort, das wie zur Warnung für 
jeden, der eine metrische oder sprachliche Untersuchung be- 
ginnt, gesprochen ist — das Wort aus dem Faust (IT 1936ff.): 

Wer will was Lebendigs erkennen und beschreiben, 

Sucht erst den Geist heraus zu treiben, 

Dann hat er die Teile in seiner Hand, 

Fehlt leider! nur das geistige Band. 
So ergibt sich denn doch reiche Aussicht auf fruchtbare 
Arbeit: die Aussicht, daß die geheimen Beziehungen zwischen 
Körper und Geist der Dichtung sich unserem Auge deutlicher 
zu erkennen geben. 

2. Zugleich ist in dem eben Gesagten, der Natur der 
Sache entsprechend, schon die Methode unserer Arbeit an- 
gedeutet; sie liegt beschlossen in den Worten „von innen 
heraus“. Ich begründe sie des näheren, indem ich dabei ihr 
Verhältnis zu früheren Arbeiten erläutere. 

Von den Arbeiten über Goethes Sprache ist Lehmanns 
Werk („Goethes Sprache und ihr Geist“, Berlin 1852) in 

\ seinen Grundzügen völlig veraltet (vgl. Burdach, Liter. Zentral- 
blatt 1898, Spalte 1517). Erstens: Lehmann schlägt ein dog- 
matisches Verfahren ein; er stellt feste Regeln auf, an denen 
er Goethe mißt. Und da er zweitens lediglich aufs Gemeinsame 
geht und Goethes Sprache als Einheit behandelt, fällt für den 
jungen Goethe — den Lehmann übrigens in seiner wahren 
Gestalt noch gar nicht kennen konnte — wenig ab. Immer- 
hin liefert er manche Einzelheiten, die nicht ganz ohne Wert 
sind; vor allem aber mahnt er uns, über den partiellen Goethes 
der verschiedenen Perioden den Gesamt-Goethe nicht zu ver- 
gessen. Eine neue, alle Perioden umspannende Betrachtung 
der Sprache Goethes aber wird erst dann wieder möglich und 
lohnend sein, wenn jede einzelne Periode empirisch durch- 
gearbeitet ist — woran noch das meiste fehlt. Augenblicklich 
jedoch ist zu fordern, daß die Teilung noch weiter getrieben 
wird: nicht nur jede Periode, sogar jede Stilart hat ihre 
eigne Sprache. Und es ist meines Erachtens ein schwerer 
methodischer Fehler, wenn die Sprache der Poesie und die 
der Prosa, wie es bisher in der Regel geschieht, ungetrennt 
behandelt werden. 
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Die wissenschaftlich grundlegende Arbeit zur Erforschung 
der Sprache des jungen Goethe hat Burdach geleistet;!) oder, 
wie er selbst sich ausdrückt, er hat das Programm für solche 
Arbeit geliefert (Lit. Zentralblatt 1898, Spalte 1518). Er 
stellt drei Gesichtspunkte auf: den sprachgeschichtlichen, den 
literarhistorischen und den biographischen; außerdem erwähnt 
er, daß der ästhetische mit den beiden letzten zusammenfalle. 
An ihn knüpfe ich durchaus an; ich eigne mir, was ich kann, 
von seinen Ergebnissen an und suche sie zugleich weiter- 
zubilden. Denn auch er tritt — das ist der Punkt, an dem 
ich glaube, die Untersuchung prinzipiell einen Schritt weiter 
führen zu können — auch er tritt von außen her an den Stoff 
heran; ich suche ihm von innen her beizukommen. 

Es sind das zwei verschiedene Aufgaben, die beide gelöst 
werden müssen. Während er nach objektiver Erfassung des 
sprachgeschichtlichen Zusammenhanges strebt, will ich gerade 
den Einfluß des subjektiven Moments nachweisen. Beide 
Betrachtungen ergänzen sich. Und zwar muß das Objektive 
festgestellt sein (zum mindesten in den Vorarbeiten des Unter- 
suchenden), ehe das Subjektive sich mit Sicherheit er- 
kennen läßt. 

Um völlig deutlich zu sein: was Goethe mit diesem oder 
jenem Dialekt gemeinsam, was er von Vorgängern oder Mit- 
lebenden sich angeeignet hat, ist wichtig genug und unent- 
behrlich zu wissen. Aber die letzte wichtigste Antwort, die 
wirklich Licht und Klarheit spendet, ist damit immer noch 


1) Burdach, Die Sprache des jungen Goethe (Verhandlungen der 
37. Versammlung deutscher Philologen und Schulmänner in Dessau vom 
1.—4. Oktober 1884. Seite 166—180. Veröffentlicht 1885). — Außerdem 
hat er gelegentliche Mitteilungen in Rezensionen veröffentlicht: Über den 
Bedeutungswandel einiger Worte in der Zeitschrift für österr. Gymnasien 
1882, Seite 668 f.; Über die Wortstellung im Anzeiger für Deutsches 
Altertum 1886, S. 151ff.; Verschiedene Beobachtungen über Stil und Sprache 
im Literarischen Zentralblatt 1898, Spalte 1517 ff. — Es ist zu wünschen, 
daß seine angekündigte Arbeit, die er bereits vor über 25 Jahren „in nicht 
zu ferner Zeit zu geben“ hoffte (Ztschr. f. ö. Gymn. 1882, S. 673) und welche 
die Sprache der Goethischen Jugendzeit „von den Lauten bis zu den letzten 
Feinheiten der Satzbildung und des Wortgebrauchs“ behandelt (Literar. 
Zentralbl. 1898, Sp. 1518), nicht gar zu lange mehr Geheimbesitz des Ver- 
fassers bleibt. 
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nicht gegeben, die Antwort nämlich auf die Frage: Wie und 
warum hat Goethe es aufgenommen? warum hat er sich gerade 
dies angeeignet? warum jenes abgelehnt? Nur wenn es ge- 
lingt, dies festzustellen, wenn es gelingt, die bloße Sprach- 
statistik zu überwinden und zu den sprachgestaltenden 
Motiven vorzudringen, ist unsere Aufgabe wirklich gelöst. 

Für den metrischen Teil der Untersuchung gilt Analoges. !) 
Eine „dogmatische“ Metrik wäre töricht. Dem sprachgeschicht- 
lichen Gesichtspunkt würde hier die Rücksicht auf die im 
Volk lebendigen Formen, dem literarhistorischen die Rücksicht 
auf den Zusammenhang mit den metrischen Gebilden der 
Kunstdichter entsprechen. Beides ist auch hier unentbehrlich, 
aber nicht das Letzte; das ist das Zurückgehen auf die 
rhythmusgestaltenden Motive in Goethe. 

Und schließlich haben die sprach- und rhythmusbildenden 
Motive ihre gemeinsame Wurzel in Goethes Kunstanschauung; 
diese aber ist wieder bedingt durch die fortschreitende innere 
Entwicklung Goethes. Davon als von dem Grundlegenden 
wird also auszugehen sein. 

Die genetische Methode kann man dies Verfahren 
nennen.?) Und mit besonderem Rechte dürfen wir diese 
Methode auf Goethe anwenden; denn er selbst ist es gewesen, 
der sie begründet hat.3) 

Die freien Rhythmen wähle ich zum Objekt der Unter- 
suchung, weil sie die Sturm- und Dranglyrik xaz’ &$oyrp' sind. 
Wenn also irgendwo, so muß sich an ihnen die genetische 
Methode erproben, muß sich in ihrer Sprache und Metrik die 
Wirkung eines bestimmten künstlerischen Stilprinzips nach- 
weisen lassen. 


ı) Eine irgendwie zusammenfassende Arbeit über Goethes Metrik 
gibt es meines Wissens nicht — und kann es zur Zeit noch nicht geben. 

?) Mit Recht fordert R. Pissin („Zur Methodik der psychologischen 
Stiluntersuchung“*, Euphorion 1907, S. 17—22) nieht Häufung, sondern Ver- 
geistigung des Materials. Wenn er aber vom Stil Rückschlüsse auf die 
Psyche des Dichters machen will, so scheint er mir die Sache am ver- 
kehrten Ende anzufangen. 

%) Vgl. Bielschowsky II, 427. — Auch hier ist übrigens Herder sein 
Vorgänger — und wohl auch Lehrmeister. — Bei wirklich genetischer 
Behandlung sind wir vor den Gefahren einer „Afterpsychologie“, die 
Burdach (Lit. Zentr. 1898, 1519) mit Recht verwünscht, gesichert. 
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Die Auffassung des jungen Goethe 
von der Dichtkunst. 


Zunächst ist es nötig, das Werden von Goethes Dichter- 
genius zu verfolgen. 

Goethes dichterisches Selbstbewußtsein reicht schon in 
seine Knabenjahre zurück. Und charakteristischerweise hat 
er gerade in dieser Zeit das naiv stolze Bewußtsein, fertiger 
Dichter zu sein. Nicht bloß im Stammbuchvers an Moors 
vom 25. August 1765 fühlt er sich durchaus als „Autor“, 
auch in einem Brief an die Schwester aus der ersten Leipziger 
Zeit rechnet er sich ohne weiteres zu den Poeten.t) 

Bald aber brach sein Selbstgefühl jäh zusammen. Das 
geschah um Ostern 1766, als die Leipziger Kritik durch Frau 
Professor Böhmes Mund seine Ideale zerstörte; als ihm „die 
schönen bunten Wiesen in den Gründen des deutschen Par- 
nasses“, wo er so gern lustwandelte, unbarmherzig nieder- 
gemäht und er sogar genötigt wurde, „das trocknende Heu 
selbst mit umzuwenden und dasjenige als todt zu verspotten“, 
was ihm „kurz vorher eine so lebendige Freude gemacht hatte“ 
(DW 6—W 27,65). Da ließ er in tiefer Niedergeschlagenheit 
den eignen Anteil an diesem Heu auf dem Küchenherd seiner 
Leipziger Wirtin in Qualm aufgehen. 

Das Leipziger Autodafe ist die Grenzscheide zwischen 
der Dichtung des Knaben und der des Jünglings. Nur darf 
man sich den Sprung nicht zu groß vorstellen: als nach halb- 


t) „Ihr andern kleinen Mädgen könnt nicht so weit sehen, wie wir 
Poeten.“ Br.I,8 vom 12. Oktober 1765. Und im spätern Rückblick auf 
die wertlosen Verse der Kinderjahre gesteht er: „Ich habe geglaubt, sie 
seyen gut.“ 
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jährigem Aussetzen die Produktion wieder begann, kam nichts 
völlig Neues zustande Denn der Dichter selbst war kein 
völlig neuer geworden. 

Aber der Zweifel an sich selbst, der Sturz aus erträumter 
Sonnenhöhe in den Staub hatte doch heilsame Folgen. Der 
Wechsel der Stimmung, den er erzeugte, ist das eigentlich 
unterscheidende Merkmal, das diese Periode von der vorher- 
gehenden sondert. Goethe glaubt jetzt nicht mehr, Dichter 
zu sein; er glaubt, durch Fleiß einmal ein Dichter werden 
zu können. Daß dies allerdings seine Bestimmung sei, ist 
ihm, nachdem er aus der zweifelnden Mut- und Ratlosigkeit 
wieder zum Gefühl seiner selbst gekommen ist, völlig sicher.!) 

Doch allmählich verlor sich das Gefühl des Schülerhaften, 
und zuletzt war er wieder im Besitz voller, ja verstärkter Selbst- 
gefälligkeit. In Dichtung und Wahrheit (Buch 10—W 27. 302) 
schildert das Goethe zusammenfassend: „Ich war so ziemlich 
auf dem Wege mit jüngeren Freunden, wo nicht auch mit 
älteren Personen, in ein solches wechselseitiges Schönethun, 
Geltenlassen, Heben und Tragen zu geraten (wie es nämlich 
Klopstock und Gleim in ihrem Freundeskreise betrieben). In 
meiner Sphäre konnte das was ich hervorbrachte immer 
für gut gehalten werden. Frauenzimmer, Freunde, Gönner 
werden nicht schlecht finden was man ihnen zu Liebe unter- 
nimmt und dichtet; aus solchen Verbindlichkeiten entspringt 
zuletzt der Ausdruck eines leeren Behagens aneinander, 
in dessen Phrasen sich ein Charakter leicht verliert, wenn er 
nicht von Zeit zu Zeit zu höherer Tüchtigkeit gestählt wird“. 
Ganz allmählich war das gekommen. 

Schon in Leipzig beginnt sein dichterisches Selbstgefühl 
zu erstarken.?) Zur vollen Entfaltung kommt diese Stimmung 


1) Vgl. das berühmte Selbstbekenntnis im Brief an die Schwester, 
Br. 1,88f. Außerdem Br. I, 128: „Ich binn dem Himmel sey Danck noch 
ecolier per omnes casus“. Auch nach dem Druck des Leipziger Lieder- 
buches, das eine Frucht dieses Fleilses ist, hält er seine Gedichte nicht 
für Meisterwerke: „Dals ich mit der Zeit was bessers machen werde, hoffe 
ich“ (Br. I, 227). 

2) So wendet er in einem Brief an Behrisch, allerdings nicht ohne 
einen Anflug launiger Selbstironie, für den Fall, dafs Behrisch seine Lieder 
wert befinde, Komponiert zu werden, das Horazische Wort auf sich selbst 
an: „sublimi feriam sidera vertice“ (Mai 1768, Br. I, 160). 
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doch erst, als Goethe voll neuen Lebensmutes dem häuslichen 
Unbehagen entrinnt und in den Kreis der Straßburger Studien- 
genossen eintritt. Dort ist ihm unendlich wohl. Beredt spricht 
davon seine gleichzeitige Schilderung ihres Tuns und Treibens: 
„Eine ausgebreitete Bekanntschafft unter angenehmen Leuten, 
eine aufgeweckte muntre Gesellschafft iagt mir einen Tag 
nach dem andern vorüber läßt mir wenig Zeit zu dencken, 
und gar keine Ruhe zum Empfinden“ (14. Oktober 1770 — 
Br.1.250). Noch beredteres Zeugnis über dies „leere Be- 
hagen aneinander“ legen die Briefe ab, die Goethe damals an 
auswärtige Freunde sandte. So eigentümlich ist der Ton, aus 
dem sie gehen, daß ihr Herausgeber in der Weimarer Aus- 
gabe allen Ernstes bemerkt hat: sie „könnten den Verdacht 
erwecken, als habe man keine eigentlichen, sondern roman- 
hafte moralische Briefe vor sich“.‘) Aber man braucht nur 
zu lesen, was Goethe über die in der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts grassierenden Dichterbriefwechsel sagt, so 
wird sich das Rätselhafte dieser seiner eignen Briefe lösen. 
Von Klopstock und Gleim sagt Goethe: „Sie empfingen von 
anderen Lob und Ehre wie sie verdienten, sie gaben solche 
zurück, wohl mit Maß, aber doch immer zu reichlich, und 
eben weil sie fühlten, daß ihre Neigung viel wert sei, so ge- 
fielen sie sich, dieselbe wiederholt auszudrücken, und schonten 
hierbei weder Papier noch Tinte“ (DW 10— W 27. 301). 
Genau dasselbe finden wir nun in den inkriminierten Briefen 
Goethes, nur daß hier die gegenseitige Bespiegelung ohne den 
soliden Hintergrund erworbenen Verdienstes ins Werk gesetzt 
wird. Der erste dieser Dichterbriefwechsel, die „Briefe der 
Herren Gleim und Jacobi“, war schon 1768 erschienen. Man 
braucht nur einige Blicke hineinzuwerfen, um sich zu über- 
zeugen, daß Goethe unter dem unmittelbaren Einfluß dieser 
Briefe in Ton und Haltung steht. 

Nachdem Goethe einen Brief des jüngeren Hetzler, in 
welchem dieser ihm seine Liebe versicherte, längere Zeit 
unbeantwortet gelassen hat, rafft er sich endlich zu einer 
entsprechenden Liebeserklärung auf und begleitet sie mit den 


') Es sind die Nummern 68—65. 68. Sie sind im Sommer 1770, also 
noch vor der Bekanntschaft Goethes mit Herder, geschrieben. 
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weisen Worten: „Nun bin ich endlich einmal dran, Ihnen 
zu sagen, daß ich Sie liebe, und daß ich mich freue, Sie noch 
immer als einen wachenden Schüler der Musen zu sehen. Sie 
sind mir ein guter Mann, und haben mich lieb; aber Sie 
halten mich doch für zu weise und sich selbst zu gering“ 
und so fort (14. Juli 1770 —Br. I, 238). Der einundzwanzig- 
jährige Goethe in der Rolle des onkelhaft begönnernden Gleim! 
Und auch bei ihm finden wir die fatale Verquickung von 
Freundschaft und Liebe: „Ihre Neigung für mich hat mir 
Vorzüge geliehen die ich nicht habe. Man liebt seine Freunde 
wie sein Mädgen, und eines ieden Phillis ist einem ieden die 
schönste; so geitzig sind wir immer das beste haben zu wollen“ 
(Br. 1. 243, Zeile 3f£.).t) 

Goethe hat auch an jener Stelle von Dichtung und Wahr- 
heit die Gründe angegeben, die das „wechselseitige Schönetun“ 
veranlaßten: es war vor allem der Beifall, den er fand. Und 
wir müssen trotz allem gestehen: er war nicht unberechtigt. 
Wo war denn damals der deutsche Lyriker, der 
wesentlich Besseres geleistet hätte? Klopstock war 
der einzige; aber er lebte in einer völlig anderen Welt. Und 
Goethe brauchte in der Sphäre, in der er selber dichtete, den 
Vergleich mit den zeitgenössischen Dichtern durchaus nicht 
zu scheuen. 

In Summa: auch jetzt noch war Goethe sich bewußt, ein 
Werdender zu sein. „Dabey müssen wir nichts seyn, sondern 
alles werden wollen“, doziert er (Br. I. 244). Das Ziel liegt 
noch vor ihm; aber er ist in die Rennbahn eingetreten, hat 
die Richtung fest ins Auge gefaßt und den Lauf schon sieges- 
sicher begonnen. Da greift Herder in sein Leben ein, 
raubt ihm sein Ziel, schleudert ihn aus der Bahn — 
und er muß von vorn beginnen. Das ist die Prüfung, von 
der Goethe sagt, daß sie „in ihrer Art einzig, der Zeit keines- 
wegs gemäß“ war (DW 10— W 27. 302).) 


1) Ganz behaglich scheint sich Goethe in dieser Rolle doch nicht ge- 
fühlt zu haben, gelegentlich bricht seine gesunde Natur mit erfrischender 
Unbefangenheit durch. So finden wir in diesem Brief die köstliche Selbst- 
kritik: „Es fehlt nicht viel, so fang ich an zu wäschen“ (Br. I, 244, Zeile 4). 

2) Die neue Periode in Goethes Entwicklung ist also nicht mit Ostern, 
sondern erst mit dem Herbst 1770 zu beginnen. Dann nicht die Abreise 
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Der radikale Umschwung also, der sich in Goethe voll- 
zog, knüpft sich an Herders Namen, nicht an Klopstocks. 
Nur wer von Herder herkommt, versteht den jungen 
Goethe?!) ganz. Wie unendlich viel er Herdern „schuldig 
geworden“ ist, hat Goethe am meisten gewußt und es oft 
ausgesprochen. Allgemein bekannt sind die rührenden Briefe 
des Jünglings, der mit aller Kraft der Inbrunst an seinem 
Meister hängt; der von der erbarmungslosen Geißel Herderscher 
Kritik schmerzlichst getroffen, seinen „Genius mütterlich mit 
Trost und Hoffnung streichelt“ (Br. Il. 17). Bekannt ist auch 
der Bericht Goethes über sein Straßburger Zusammenleben 
mit Herder (DW 10— W 27. 302f£), in dem er Art und 
Charakter seines Lehrers so lebendig geschildert hat — nach 
seiner anziehenden und abstoßenden Seite. Nicht so bekannt 
aber ist das abschließende Urteil Goethes über sein damaliges 
Verhältnis zu Herder. Wo er zum zweiten Male auf Herder 
zu sprechen kommt und zusammenfaßt, was er ihm verdankt, 
hat er das Wort gesprochen: er „riß mich fort auf den herr- 
lichen breiten Weg, den er selbst zu durchwandern geneigt 
war“ (DW 11— W 28.8). Wahrlich, vor diesem Worte muß 
die Meinung verstummen, als habe der alte Goethe in Er- 
innerung an die Schmerzen, die Herder ihm so oft bereitet 
hat, sich der Dankbarkeit entschlagen, die er ihm für die 
Straßburger Tage schuldete. Er hat an jener ersten Stelle 
nicht geschmeichelt — er hatte auch keinen Grund zu 
schmeicheln; aber hier hat ers treffend ausgesprochen, was 
Herders Größe ausmacht — und zugleich die Tragik seines 
Lebens: Herder fand den Weg — ein anderer wanderte ihn. 

Herder besaß den Zauberstab des Moses, der die ver- 
borgenen Quellen aus Felsen hervorsprudelif ließ. Was alles 
im einzelnen unter der Einwirkung und Anregung dieses 
Mannes in Goethe aufkeimte und wuchs, ist noch immer nicht 
hinlänglich bekannt und erforscht; das Buch „Herder und 
Goethe“ ist noch ungeschrieben. Wenn ich nun versuche, 
das zu fixieren, was auf die lyrische Dichtung und speziell 


bude — allein die Berührung mit Herder ist das Entscheidende. 
1) Wo ich schlechthin vom „jungen Goethe“ rede, meine ich stets 
den Goethe nach der Berührung mit Herder, und zwar bis zum Jahre 1781, 
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auf ihre sprachliche und metrische Form Bezug hat, so muß 
ich zunächst aus dem goethebiographischen in den großen 
geschichtlichen Zusammenhang einbiegen und andeuten, welche 
Stellung Herder in der Geistesgeschichte unseres Volkes ein- 
nimmt, um von hier aus dann seine Wirkungen im einzelnen 
verfolgen zu können. 


Auch rein geschichtlich gesehen ist Herders Verdienst 
unvergleichlich. Klopstocks Bedeutung liegt fast ganz auf 
dem Gebiet der Dichtung; was er darüber hinaus geleistet 
hat, ist dilettantisch geblieben. Herders großes Anliegen 
aber ist die Frage nach einer eigenen wachstümlich deutschen 
Kultur; denn um nichts Geringeres handelt es sich für den 
Führer der deutschen literarischen Revolution.) Und wie er 
in Goethe die schlummernden Kräfte zur höchsten Tätigkeit 
aufweckte, so brachte er die ganze Nation zum Bewußtsein 
der in ihr ruhenden Fähigkeiten des Geistes und Gemütes; 
natürlich nicht er allein, aber er vor allen anderen. Und 
seine aufrüttelnde Wirksamkeit ist noch längst nicht ab- 
geschlossen. Darum bedeutet sein prophetisches Auftreten 
einen Markstein in der geistigen Entwicklung des deutschen 
Volkes. 

Seine eigentümliche Größe liegt in der organischen Ver- 
bindung des Nationalen und Universalen. Seine viel bewunderte 
Gabe, alle Erscheinungen des Völker- und Menschenlebens 
mit feinem Nachempfinden zu würdigen, besteht eben darin, 
daß er jede einzelne in ihrer vereinzelten, individuellen 
Gestalt läßt und aus ihren eignen Voraussetzungen zu be- 
greifen sucht. Wenn auch alles was Mensch heißt seine Teil- 
nahme hat, so doch in besonderem Maße das, was vom Schema 
abweicht, was eine originale, charakteristische und sich selbst 
gleiche Ausprägung des Menschentums ist. Und das ists nun 
auch, was Herder von seinen Deutschen fordert: eine unver- 
fälschte und unverbildete Ausprägung deutschen Wesens. 
Verhaßt war ihm daher alles farblos Internationale;?) ver- 


») Den Ausdruck „literarische Revolution“ hat Goethe selbst geprägt, 
DW11 — W28. 68,2. 3. 

2) Im Sinne Herders sind universal und international Gegen- 
sätze, 


1 


haßt war ihm alles angeblich „Klassische“,') gleichgültig, 
ob es aus Paris oder aus Rom oder Athen oder Jerusalem 
stammt: „O das verwünschte Wort: Classisch!*“ ruft er klagend 
aus. „Dies Wort hat manches Genie unter einen Schutt von 
Worten vergraben, ... es hat dem Vaterlande blühende 
Fruchtbäume entzogen“ (3. Fragment, Über die neuere deutsche 
Litteratur, Nr. 9, Herder W I, 412). Und noch verhaßter ist ihm 
die Nachahmung des angeblich Klassischen! Denn die fordert 
Entäußerung des Eigenen. Herder aber lehrt gerade, das Eigene 
zu achten und darauf stolz zu sein — das Eigene der Ver- 
gangenheit wie der Gegenwart. Darum ist er es, der die 
breite Kluft der öden Jahrhunderte kühn überbrückte, der 
die deutsche Gegenwart über die große Kulturunterbrechung 
hinweg an ihre eigene Vergangenheit knüpfte. Und darum 
ist er es auch, der, indem er lehrte, das eigene Empfinden 
höher zu schätzen als das fremde, die Tiefen des deutschen 
Volksgemütes erschloß. 

Diese Forderungen, die für alles geistige Leben gelten 
sollen, stellt Herder auch an die Dichtung, an die Lyrik. 
Und wie sah sie in Deutschland damals aus? Sie war nicht 
original und sie war erdfremd. „Bei uns — sagt Herder — 
wächst alles a priori, unsre Dichtkunst und klassische Bildung 
ist vom Himmel geregnet“ (Von Ähnlichkeit der mittlern 
englischen und deutschen Dichtkunst, Herder W IX, 529). 
„Unsre klassische Litteratur ist Paradiesvogel, so bunt, s so 
artig, ganz Flug, ganz Höhe und ohne Fuß auf die deutsche 
Erde“ (a. a. 0. IX, 530). Herder hat die deutsche Dichtung 
unwiderruflich in den Boden der heimischen Erde gepflanzt, 
aus dem sie seither die beste Kraft gezogen hat. 

Die Einwirkung solcher Anschauungen auf die Dichtung 
ist unermeßlich.. Und hier wende ich mich gleich Goethe 


ı) Eine irreführende Übertreibung ist es daher, wenn Paulsen (Ge- 
schichte des Gelehrten Unterrichts ?1897, Bd. II, 8.196) sagt, daß die 
Griechen Herder „nicht als eine spezielle Bildung, wie die andern Völker, 
sondern als die der Natur einmal gelungene vollkommene Darstellung der 
Gattung“ erschienen seien. Das Fieber der Gräkomanie brach erst im 
Kreise der Nachbeter aus, und es besteht eben darin, daß das griechische 
Volk aus einer Darstellung des Menschentums zu der Darstellung des 
Menschentums gemacht und damit kanonisiert wird. 
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selbst zu, der in den rein künstlerischen Dingen aus eigenem 
Können doch dem nur ahnenden Herder, als Schöpfer dem 
Nachempfinder überlegen ist. Wir fragen: welche Kunst- 
auffassung hatte Goethe, der Jünger Herders? 

Sein Kunstprogramm können wir aus den beiden Erwin- 
blättern entnehmen (W 37, 139—151. 322—325). Zunächst 
nur für die bildende Kunst entworfen, haben die Sätze doch 
allgemeine Geltung; denn sie sind von einem verfaßt, der 
„einen Sprung über die Gräben, wodurch Kunst von Kunst 
gesondert wird, als salto mortale“ nicht fürchtet (315). 

Natürlich nichts von Nachahmung!!) Und ein Auflehnen 
gegen jeden Regelzwang! „Schädlicher als Beispiele sind dem 
Genius Prineipien“ (142, ,-,); denn „Schule und Principium 
fesselt alle Kraft der Erkenntniß und Thätigkeit“ (142, 12-13). 
Nur ein Einziges gilt und insofern hat auch der Sturm und 
Drang ein festes „Prinzipium“: das Zauberwort „charakte- 
ristisch“. Die „charakteristische Kunst ist nun die einzige 
wahre“ (149,,-,0). Und das Kennzeichen ihres Wertes ist allein, 
ob ihre Produkte „nothwendig und wahr“ sind (vgl. 141, 1-15; 
auch 146, , ,ı „nothwendig“, 140, , „nothwendig schön“). Im 
übrigen mögen sie aussehen, wie sie wollen. Die Grazien, 
deren „Schönheitelei“ (148, ,,) Goethe bisher gehuldigt, ent- 
thront er, und sein ästhetisches Glaubensbekenntnis lautet: 
„Mir ist alles lieb und werth was treu und starck aus dem 
Herzen kommt, mag’s übrigens aussehn wie ein Igel oder 
wie ein Amor“ (Br. II. 282). Denn er betrachtet die Gebilde 
der Kunst jetzt nach Analogie der Naturprodukte: „In dem 
Menschen ist eine bildende Natur“ (148, ,,). Unter deren 
Zwang greift der Mensch „nach Stoff ihm seinen Geist ein- 
zuhauchen“ (149, ,). Und schafft er ihn durch eine Empfindung 
zum charakteristischen Ganzen, so ist sein Werk gelungen. 
Dann ist es „Eins und lebendig, gezeugt und entfaltet, nicht 
zusammengetragen und geflickt* (323, 12-13). Die Schöpfungs- 
kraft des Künstlers hat es ins Leben gerufen, „wie andere 


!) Vom Straßburger Münster hat Goethe gelernt, „daß der grose Geist 
sich hauptsächlich vom kleinen darin unterscheidet, daß sein Werk selbst- 
ständig ist, ... da der kleine Kopf durch übelangebrachte Nachahmung, 
seine Armutli und seine Eingeschränktheit auf einmal manifestirt“, Br. II, 25 
vom 21. September 1772. 
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Geschöpfe durch ihre individuelle Keimkraft hervorgetrieben 
werden“ (325, 1-19). 

Dies Wort von der „individuellen Keimkraft“ zeigt uns, 
daß wir mit unserer genetischen Behandlung von Goethes 
Dichtungen auf dem richtigen Wege sind, und führt uns einen 
Schritt weiter. Da nämlich die individuelle Keimkraft bei 
verschiedenen Werken verschieden ist, da Goethe gerade in 
jener Zeit „bei einer jeden Arbeit, je nachdem der Gegen- 
stand war, immer wieder von vorne tasten und versuchen 
mußte“ (DW 15 — W 28.312), so folgt für uns, daß jedes der 
so verschiedenen Produkte seiner Entstehung gemäß mit 
eigenem Maßstabe zu messen ist, daß auch Sprache und 
Metrik jedes einzelnen Werkes für sich gesondert betrachtet 
werden müssen. Für die größeren Werke ist das ohne weiteres 
einleuchtend. Aber wie weit gilt es auch für die kleineren 
Dichtungen? wie weit insbesondere für die Lyrik? Muß 
jedes Gedicht für sich allein behandelt werden? oder lassen 
sich die Gedichte zu Gruppen zusammenfassen? — Da nun 
jede individuelle Keimkraft sich eine besondere Form schafft, 
so dient eben die formale Verschiedenheit als Kriterium für 
das Vorhandensein einer eigenen Keimkraft. Und in der Tat 
sind ja in Goethes Lyrik drei völlig verschiedene Formen 
vorhanden, gekennzeichnet durch eine dreifach verschiedene 
Gestaltung von Sprache und Metrik und beruhend auf einer 
dreifach verschiedenen Stimmung: denn die rauhe Sprache 
Hans Sachsens erklingt in kernig derben Knittelversen, die 
schlichte, einfache Sprache des Volks schafft sich leicht sang- 
bare. Lieder, und die stürmisch wogende Empfindung des 
Genius braust in ungebundenen fessellosen Rhythmen dahin. 

Danach ergibt sich für die Sturm- und Drangperiode die 
Einteilung in die drei!) großen lyrischen Stilarten: freie 


1) Was Goethe in diesem Zeitraum an Lyrischem in anderer Stil- 
art gedichtet hat, ist verhältnismäßig unbedeutend an Zahl und Wert. 

Die Aufgabe, die wir uns stellen, ist nicht zu verwechseln mit 
einer andern, an sich möglichen: jedes einzelne Gedicht aus seiner 
eignen „individuellen Keimkraft“ abzuleiten — oder wenigstens diese Ab- 
leitung zu versuchen. Dabei würde zweierlei zu entmischen sein, erstens: 
was als Äußerung des Kunstprinzips zu beurteilen ist, also das Gesetz- 
mäßige, und zweitens: was Äußerung des Augenblicks ist, das mehr Zu- 
fällige, rein Persönliche, Subjektive, das sich in keine Formeln fassen läßt. 
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Rhythmen, Lieder, Knittelverse. Unsere methodische Forderung 
nach Sonderung der Stilarten wird also kräftig bestätigt und 
weitergeführt. 


Wie die „geniale“ Periode Goethes durch Herder herauf- 
geführt wird, haben wir gesehen. Es bleibt uns noch übrig 
zu verfolgen, wie der Schüler Herders selbständig wird, und 
damit zugleich Gliederung und Grenze dieser Periode fest- 
zustellen. Versuchen wir die Nuancen in Ton und Stimmung 
scharf aufzufassen, so werden sich — unter Vorbehalt der 
bewußten Gewaltsamkeit, ohne die keine Einteilung in Zeit- 
abschnitte möglich ist — etwa folgende Abschnitte ergeben. 


Die beiden ersten Jahre (Ende 1770, 1771) beugt sich 
Goethe unbedingt als der Schüler unter Herders Genius. Er 
löst sich von der französierenden Kultur und Tändeldichtung 
und nimmt die Sturm- und Drang-Tendenzen in sich auf. Es 
ist die Zeit der stillen, ahnungsvollen Vorbereitung. Auch 
ein Mensch wie Goethe mußte es erfahren: „Die Minnorennitaet 
läßt sich nicht überspringen“ (Br. II.14). Aber wenn nicht 
überspringen, so doch im Sturmschritt durcheilen. Goethe hat 
diesen Teil seiner Lebensbahn in rasendem Tempo zurück- 
gelegt: sein „nisus vorwärts“ war allgewaltig (Br.II.8). — 
Und in dieser Zeit erklangen bereits die ersten Hymnen aus 
Goethes Munde.!) Aber noch wurden sie der Aufzeichnung 
nicht für würdig befunden. 


Aber unsre Aufgabe ist eine andre. Wir wollen nicht mit einer 
siebzehnfachen Keimkraft arbeiten und nicht das geheimnisvolle Ineinander 
des Gesetzmäßigen und Persönlichen belauschen. Wir wollen viel- 
mehr die gesetzmäßige Auswirkung der einen Keimkraftin 
den 17Hymnenaufweisen. Nur bei dieser methodischen Beschränkung 
können wir hoffen, zu leidlich einwandfreien Ergebnissen zu kommen. 


») DW 11 — W 28.78. „In der fruchtbaren Gegend zwischen Colmar 
und Schlettstadt ertönten possierliche Hymnen an Ceres.“ Zwar sind 
sie noch nicht ernst zu nehmen, ist doch auch „Wandrers Sturmlied“ noch 
nicht völlig ernst zu nehmen. Aber gleichwohl ist dies Datum von nicht 
zu unterschätzender Wichtigkeit. Es beweist mit absoluter Sicherheit, daß 
der Trieb zur Hymnendichtung in Goethe schon vor der näheren Bekannt- 
schaft mit Pindar vorhanden ist, daß also die Berührung mit Pindar 
höchstens sekundären Wert haben kann; Goethe hätte also Hymnen dichten 
müssen, auch wenn er Pindar nicht näher kennen gelernt hätte. Und es 
zeigt ferner, daß Goethen eine Stilform erst in Fleisch und Blut über- 
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Mit dem Jahre 1772 geht er zur Tat und zur Selbst- 
ständigkeit über. Zwei bedeutsame Tatsachen liegen dafür 
vor: er wird Mitarbeiter der Frankfurter Gelehrten Anzeigen 
und sein Briefwechsel mit Herder schläft ein. Der letzte 
eigne Brief an Herder vom Juli 1772 (denn die Zeilen 
vom Dezember 1772 sind nur als Postskriptum einem 
„Liebesboten“ Karolinens angehängt) zeigt deutlich, wie 
ihr Verhältnis sich wandelt. Durch alle Verehrung klingt 
doch klar und deutlich das Bewußtsein Goethes hindurch, 
daß er der Lehrlingschaft entronnen ist und das Wesen 
der Meisterschaft jetzt praktisch erfaßt hat; daher wünscht 
er, von jetzt ab auf gleicher Basis mit Herder zu 
verkehren: „Laßt uns, ich bitte Euch, versuchen, ob wir 
nicht öfter zu einander treten können“ (Br.II18,,;, vgl. die 
darauf folgende Auseinandersetzung). Aber Herder konnte 
damals den Ton nicht finden, in dem er zu dem mündig ge- 
wordenen Goethe hätte sprechen können. Und die keineswegs 
harmlosen Neckereien jener Zeit (vgl. die „Bilderfabel“ u. a.) 
waren nicht geeignet, die beginnende Entfremdung aufzu- 
halten. Und an Herders Stelle nimmt Merck den ersten Platz 
in Goethes Herzen ein. Recht ostentativ schildert Goethe in 
jener Nachschrift an Herder ihr neues Freundschaftsbündnis: 
„Wir (d.i. Merck und Goethe) bespiegeln uns in einander und 
lehnen uns an einander, und theilen Freud und Langeweile auf 
dieser Lebensbahn“ (Br. I143).1) Es ist das kritische Jahr 
für Herder, in dem die Bitternis seines Lebens begann und 
ers erfahren mußte: „Es ist was verfluchtes wenn so ein 
Junge neben einem aufwachst von dem man in allen Gliedern 
spürt daß er einem übern Kopf wachsen wird“ (W 37. 114). 
Der Junge war ihm übern Kopf gewachsen. Noch galt Herder 


gegangen sein muß, ehe er sie zur eignen literarischen Produktion 
verwendet. Die gleiche Erscheinung finden wir bei seinen Knittelversen. 


") Die Spitze gegen Herder ist unverkennbar; sie wird noch schärfer, 
wenn man — wie ich glaube — annehmen darf, daß Goethe sich Herdern 
zu solchem Freundschaftsbündnis angetragen hatte. Den oben zitierten 
Worten „Laßt uns versuchen, ob wir nicht öfter zu einander treten können“ 
fügt er hinzn: „Ihr fühlt, wie Ihr den umfassen würdet, der Euch das 
sein könnte, was Ihr mir seid“. Er meinte sich damit offenbar selbst — 
aber Herder lehnte ihn ab. 
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zwar nach außen hin als der Führer der jungen Generation; !) 
aber mit Unrecht. Er wirkte nur noch wenig mit. Er hatte 
Goethe sein Bestes mitgeteilt — jetzt gings im Grunde auch 
ohne ihn. Von hier an tritt Herder ein für allemal hinter 
Goethe zurück. Goethes Reden ist jetzt mit &Sovoi« gesalbt 
(Br.1125.,), und sein Genius voll eigner Lebensfülle und 
Kraft, daß er „stark und behend wie der Löwe des Gebirges 
auseilt auf Raub“ (W 37. 151..;). Mit dem Jahre 1772 hat 
der junge Goethe — dreiundzwanzigjährig — den Grad von 
Selbständigkeit erreicht, der Menschen überhaupt möglich ist. 

Und jetzt bricht auch die Produktion, die bis dahin durch 
das Gefühl der Unsicherheit gehemmt war (DW 11 — W 28. 
42. off), unwiderstehlich hervor. Selbst noch in dieser Zeit 
darf man den Versuch wagen, die feineren Unterschiede 
herauszuhören. Gewiß tun wir dabei dem jungen Goethe kein 
Unrecht, wenn wir ein Wort des alten Goethe auf ihn an- 
wenden. Wenn der nämlich an den Dichtungen der Lilizeit 
hervorhebt, daß sie „durchaus nichts Überspanntes, sondern 
immer das Gefühl des Augenblicks aussprachen* (DW 19 — 
W 29, 161,,_-3), so deutet er damit an, daß den Dichtungen 
der vorhergehenden Zeit etwas Überspanntes anhafte. Zweifel- 
los trifft dies nun auch im eigentlichen Sinne zu. Ein Teil 
der Dichtungen, aus den Jahren 1772/73 spricht in der Tat 
nicht einfach das Gefühl des gegenwärtigen Augenblicks aus, 
sondern steigert es zum Gewaltsamen und Phantastischen. 
Sie haben etwas Übertriebenes, Forciertes, sie sind nicht frei 
von Pose (z.B. Wanderers Sturmlied, die Oden aus dem 
Darmstädter Kreis, Künstlers Morgenlied). 

Die Jahre 1774/75 bilden dann recht eigentlich den Höhe- 
punkt dieser Periode.?) Auch äußerlich stellt sich die Sache 
so dar: während Herder abseits im Winkel sitzt, wird Goethe 
als das Haupt der Jungen jetzt von „vielen edlen Menschen“ 
aufgesucht (Brief vom 13. Februar 1775). 


!) Claudius z. B. schreibt an Herder: „Nicht wahr, Sie haben in den 
Frankfurter Gelehrten Anzeigen .die Hand mit? Wenigstens scheints, daß 
Sie der Küster wären und das ganze Chor nachsänge*. Neudruck der 
Frkf. Gel.-Anz., 1883, S. XXXVII. 

2) Eine feste Grenze läßt sich natürlich nicht ziehen; man kann nur . 
sagen, daß sich das Übertriebene, das anfangs vorhanden ist, allmählich 
verliert und voller, abgerundeter Reife weicht. 


BE 


Entscheidenden Einfluß auf Goethe als Menschen wie als 
Künstler hat natürlich sein Eintritt ins Weimarer Amt. Aber 
die Frage ist: wann und wie schnell zeigt er sich? Denn die 
innere Wandlung nimmt mehr Zeit in Anspruch als der 
Wohnungswechsel. Zuerst reißt Goethe alle mit sich fort; 
er überträgt seine eigne geistige Atmosphäre nach Weimar. 
Aber bald wirkt die neue Außenwelt auf ihn selbst ein und 
macht es ihm unmöglich, auf die Dauer im alten Geleise fort- 
zufahren. Alte und neue Tendenzen streiten sich und laufen 
neben- und durcheinander. Zuerst haben naturgemäß die 
Sturm- und Drang-Tendenzen noch das jÜbergewicht (etwa 
1776— 78), dann werden sie immer leiser und leiser — und 
seit 1781 ist nichts mehr von ihnen zu spüren. Die ‚geniale‘ 
Periode ist beendet. 

Danach ergibt sich folgendes Schema: 

1. Vorbereitung: 1770/71. 
2. Die eigentlich „geniale“ Periode: 1772—1778: 
1772/73 Überschwang, 
1774/75 reinste Ausprägung, 
1776—78 Fortsetzung des Geniewesens in Weimar. 
3. Ausklingen des Geniewesens: 1779—1781. 

Aus alledem geht klar hervor, daß die Periode des ‚jungen 
Goethe‘ erst mit dem Jahre 1781 abschließt. 1) 

Noch eine Frage bleibt zu beantworten. Bisher ist immer 
und ausschließlich von Herder die Rede gewesen. Hat niemand 
anders auf Goethes Dichtung entscheidenden Einfluß gehabt? 
Wo bleibt Klopstock? wo Pindar? In der Tat: das — glaube 
ich — ist aus dem bisher Entwickelten klar geworden: Herder 
allein ist der Richtunggebende, Wegweisende.?) Alle anderen 


1) Ich kann es daher nicht für besonders glücklich halten, wenn auch 
Eugen Wolff im Banne der Tradition den „jungen Goethe“ nur bis 1775 
rechnet. (Der junge Goethe. Goethes Gedichte in ihrer geschichtlichen 
Entwicklung. Oldenburg und Leipzig. Ohne Jahreszahl. Erschienen 
Ende 1907 oder Anfang 1908.) 

2) Schon Laas hat das ausgesprochen: „Mit dem Geschlecht, das 
Herder sein Dasein verdankt, beginnt in schroffer Abkehr ein absolut 
Neues“. Sein schöner Aufsatz über „Herders Einwirkung auf die deutsche 
Lyrik von 1770—1775“ (Grenzboten XXX, I. Sem. II. Bd., das Zitat auf 
Seite 535) verdient der Vergessenheit entrissen zu werden. — Vgl. auch 
Haym, Herder nach seinem Leben und seinen Werken. Bd. I, 1877, 8. 380 

Fittbogen, Sprache u. Metrik der Hyınnen Goethes. 2 
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Einflüsse sind neben ihm nur sekundär und vielfach sogar 
erst durch Herder vermittelt. 

Denn alle Einwirkung vom Ausland kommt Goethe, der 
wohl schon damals nichts aus Büchern lernen konnte (Br. IV 
311), durch Herder. Herder hat ihm, um nur das für die 
Lyrik Wichtige herauszuheben, Ossian, Pindar und die 
hebräische Lyrik erschlossen.t) Goethe lernte sie mit Herders 
Augen lesen.?) 

Und neben Herder bedeutet auch Klopstock wenig.?) 
Ganz ohne Einfluß auf Goethe ist er natürlich nicht, und 
gerade kurz nach der Straßburger Zeit gewinnt er durch 
Vermittlung des Darmstädter Kreises!) — auch hier ent- 
zündete Goethe seine Begeisterung nicht am Papier gedruckter 
Bücher, sondern an der Begeisterung lebender Menschen — 
erhöhte Bedeutung für Goethe. Aber sehen wir näher zu, 
so finden wir, daß er ihn doch nur in der seit der Berührung 
mit Herder eingeschlagenen Richtung bestärkt: im Glauben 
an die Selbstherrlichkeit des Genius. All seine geistige Ein- 
wirkung auf Goethe läßt sich zusammenfassen in die beiden 
Worte aus der Gelehrtenrepublik: „Laß du dich kein Regul- 
buch irren!“ und positiv: „Frag du den Geist, der in dir ist!“ 
Mit einem Wort: Goethe ließ nur das auf sich wirken, was 


bis 450. Minor-Sauer, Herder und der junge Goethe in „Studien zur 
Goethephilologie“, S. 72—116. — Paul, Geschichte der germanischen 
Philologie; Sonderabdruck aus dem Grundriß, 1897, S.48ff. — Goebel, 
Herder und Goethe. Goethe-Jahrbuch XXV, 1904, S. 156—170. 


i) Charakteristisch ist, daß von den drei großen Bildungsquellen, aus 
denen die Deutschen unaufhörlich geschöpft haben, für Herder wie für 
den jungen Goethe nur das griechische und hebräische, aber nicht das 
römische Altertum in Betracht kommen. 

2) Auch eine Spezialuntersuchung, die den Beziehungen Goethes zur 
Lyrik Ossians, Pindars und der Hebräer im einzelnen nachgeht, müßte 
dies als beherrschenden Gesichtspunkt festhalten. In zweiter Linie müßte 
denn natürlich auch die Frage aufgeworfen werden, ob und in welchen 
Punkten etwa Goethe aus ihnen ohne Herders Vermittlung und Anregung 
geschöpft hat. 

») Vgl. Lyon, Goethes Verhältnis zu Klopstock. Leipzig 1882. — 
Legband, Klopstock und Goethe. Goethe-Jahrbuch XXV, 1904, S. 142—155. 

4) War auch hier vielleicht Herder der Anregende? oder blühte der 
Klopstockkult schon vor seiner Anwesenheit in Darmstadt? 
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ihm gemäß war, in diesem Falle: was sich mit den Tendenzen 
der literarischen Revolution berührte.!) Ja es wäre zu fragen, 
wie weit der sonst unzugängliche Klopstock etwa von der 
jüngeren Generation angeregt ist. Der von Gerstenberg ge- 
lernt hat, sollte der nicht vielleicht auch heimlich von Herder 
gelernt haben? 

Beide Männer hatten in ihrem geistigen Wesen so wenig 
Berührungspunkte, daß Goethe unmöglich bei Klopstock in die 
Schule gehen konnte, wie er es bei Herder tat. Aber das 
hindert nicht, daß der unter Herders Einfluß erstarkte Genius 
Goethes sich mit souveräner Freiheit — wie wir sehen 
werden — Klopstocksches Material in Sprache und Metrik 
aneignet und es nun im eignen Geiste bearbeitet und um- 
gestaltet. 

Schwieriger noch ist es, das Verhältnis Goethes zu Pindar 
zu bestimmen. Das Beste scheint mir bisher Reiff?) darüber 
gesagt zu haben. An ,Wanderers Sturmlied‘, das in besonderm 
Maße für pindarisierend gehalten wurde, weist er nach, daß 
es sowohl der Form wie auch dem Inhalt nach von Anfang 
bis zu Ende unpindarisch sei.) Dieser Nachweis scheint mir 
durchaus richtig zu sein. Daher darf man jetzt nicht mehr 
von Goethes „pindarisierenden* Hymnen oder gar von einer 
„direkten Nachahmung der Pindarischen Sprache“) reden. 


ı) Danach ist die Auffassung Lyons („Goethes Verhältnis zu Klop- 
stock“ 1882, S. 17f.) zu berichtigen, daß Goethe in Darmstadt „so recht 
eigentlich durch Klopstocks Schule gegangen“ sei, ja daß er sogar von 
diesem Zirkel aus seinen „Flug als Schriftsteller“ genommen habe. — Eine 
willkommene Bestätigung meiner Ansicht finde ich (nach Abschluß meiner 
Arbeit) in einer gelegentlichen Bemerkung Kösters (Goethe und sein 
Publikum, G.-J. XXIX, 1908, 8. 9*): „Der Enthusiasmus leidenschaftlichen 
Lesens konnte in das Buch Manches hineintragen, was gar nicht darin 
stand. So ist es Goethe selbst z. B. mit Klopstocks Gelehrtenrepublik 
ergangen“. 

3%) Reiff, Pindar and Goethe [in: Modern Languages Notes, 1903, 169 
bis 173]. — Vgl. außerdem Minor und Sauer, Studien zur Goethe-Philo- 
logie, 1880, 8. 97 ff. 

®) Allerdings scheint er mir den: Einfluß Klopstocks wiederum zu 
hoch anzuschlagen. 

*) So Olbrich, Goethes Sprache und die Antike, 1891, S. 11. — Auch 
neuerdings noch behauptet Eugen Wolff (d. j. G. 476) eine „tiefe Durch- 
tränkung mit antikem Geist“. 
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Aber andererseits scheint mir Reiff weit übers Ziel hinaus- 
zuschießen, wenn er nun zu der Behauptung fortschreitet, 
Goethes Pindarverehrung, wie sie sich in den Briefen an 
Herder kundgibt, sei nicht echt; er habe sie nur seinem Lehrer 
zu Gefallen geheuchelt, selbst aber nicht Zeit gehabt, Pindar 
gründlich zu studieren. 

Der Weg, auf dem Reiff zu diesem ‚Resultat‘ gekommen 
ist, liegt klar vor Augen. Er schließt: in den Hymnen zeigt 
sich kein Einfluß Pindars, also — kannte Goethe ihn nicht. 
Hätte er ihn gekannt, das ist die stillschweigende Voraus- 
setzung, so müßte sich die ‚Abhängigkeit‘ irgendwie ver- 
raten. 

Und damit sind wir zu dem Wort gelangt, das in unseren 
literaturgeschichtlichen Untersuchungen eine so große Rolle 
spielt: Abhängigkeit. Was aber ist Abhängigkeit? Denn sie 
kann sehr verschiedener Art sein. Das aber wird bei diesen 
Untersuchungen oft ganz übersehen. 

V Was Goethe an Pindar schätzte, geht ‚aus „Wanderers 
Sturmlied“ hervor: es sind die ‚innre Glut‘ und der ‚Mut‘; das 
heißt: die Selbstherrlichkeit des Genius, die sich u. a. 
auch in der Kühnheit der sprachlichen und metrischen Form 

\ seiner Dichtungen kundgibt. Das bestärkte ihn in dem Ent- 
schluß, einzig -und allein dem eignen Genius zu folgen. 

Das ist aber ganz etwas anderes als Nachahmung. Hier 
haben wir ein schönes Beispiel für die Wirkung, die nach 
Herders Meinung das Vorbild der „klassischen“ Dichter haben 
sollte: nicht Erdrückung der eignen Individualität zum Zweck 
der formalen und inhaltlichen Nachahmung, die sich dann so 
schön durch ‚Parallelstellen‘ nachweisen läßt, sondern Stärkung 
der eignen Individualität zum Zweck des Wetteifers. Dabei 
aber wird das Resultat des beiderseitigen Wetteifers recht 
verschieden ausfallen müssen. Für Goetlie bedeutet also die 
Bekanntschaft mit Pindar nicht ein Einlenken in dessen 
Bahnen, sondern ein mutvolleres Verfolgen der bereits ein- 
geschlagenen Bahn, und damit also — eine Steigerung der 
Verschiedenheit von Pindar. Und in der Tat sind diese 

\ı Hymnen so unantik wie nur möglich. Durch einige antike 
Namen in den ersten Hymnen sollte man sich darüber nicht 
täuschen lassen — der Name tuts freilich nicht. 


2 


PRBBR. », Dor=E 


Von anderen zeitgenössischen Dichtern, die auf Goethes 
Lyrik gewirkt haben könnten, kommen nur zwei Gruppen in 
Betracht: Bürger und die Göttinger Dichter auf der einen, 
‘ die Originalgenies auf der andern Seite. 

Bürger ist zwar ein Mann sui generis, aber auf Goethes 
freie Rhythmen konnte er deswegen nicht einwirken, weil er 
selbst keine freien Rhythmen dichtete.1) Und auch die Dichter 
des Göttinger Musenalmanachs haben auf diesem Gebiet nichts 
aufzuweisen. 

Näher steht Goethe ja den Originalgenies Lenz, Klinger, 
Müller, und an sich wäre es wohl denkbar, daß sie, die von 
Goethe die. entscheidenden Impulse erhielten, ihrerseits wieder 
auf ihren Meister zurückwirkten. Voraussetzung wäre freilich, 
daß ihre Lyrik, besonders ihre Hymnendichtung, einen eigenen 
vollen Ton aufzuweisen hätte, oder daß sie wenigstens in 
formaler Beziehung in diesem oder jenem Punkt eine ge- 
wisse Eigenart zeigte. Aber diese Voraussetzung trifft eben 
nicht zu: denn die Lyrik dieser Originalgenies ist nicht 
original. 3 
Zum Schluß gebe ich endlich, damit kein Zweifel über 
den Umfang des Stoffes aufkommen kann, eine Übersicht über 
Goethes freie Rhythmen. 

Ein Vorspiel ohne Bedeutung sind die „drei Oden an 
meinen Freund Behrisch“ (djG I, 88 ff., vom Oktober 1767). Zur 
Zeit der beginnenden Hymnendichtung ist dann die Über- 
setzung von Pindars fünfter olympischer Ode entstanden 
(dj6 II, 14). Die Hymnen selbst sind diese: 


1) Dagegen hat sich Goethe für seine Liederdichtung Bürgersche 
Elemente — wenn auch nur gelegentlich — angeeignet. Am deutlichsten 
hörbar ist der Ton Bürgers in dem „untreuen Knaben“. Wir haben hier 
ein lehrreiches Beispiel — ich möchte sagen: ein Musterbeispiel — für die 
Art, wie solche „Abhängigkeit“ bei Goethe zustande kommt. Er rezitierte 
nämlich Bürgers Lenore, die einen tiefen Eindruck auf ihn machte, mit 
besonderer Vorliebe und Meisterschaft (DW17 — W29.44. Der Rhythmus 
der Lenorenstrophe wurde dadurch so sehr sein Eigentum, dals er sich ihm 
auch zu eigener Produktion anbot. Dafs Goethe die Strophe um die letzte 
Zeile verkürzte, zeigt seine Selbständigkeit in der „Abhängigkeit“, zeigt 
sein Feingefühl: er mildert dadurch das unangenehm jäh Abfallende, das 
der Günther-Bürgerschen Strophe leicht einen Stich ins Bänkelsängerhafte 
verleiht. 
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1772 Frühjahr '') Wanderers Sturmlied djG O,3 
? Der Wandrer 1,7 
Mai Fels-Weihegesang an Psyche?) II, 20 
S Elysium II, 22 
5 Pilgers Morgenlied I, 25 
W. 1772/73 (Mahomets) Gesang II, 380 
1774 (9) Ganymed®) HI, 181 
1774 — 10. Okt. An Schwager Kronos III, 159 
Nov./Dez. | Prometheus II, 157 
1775 Herbst Im Herbst 1775 (— Herbstgefühl) II, 191 
1777 1.—10. Dez. Auf dem Harz im Dez. 1777 
(= Harzreise im Winter) Kögel,Nr.27') 
1779 10. Okt. Gesang der lieblichen Geister in 
der Wüste (= Ges. der Geister 
über den Wassern) Kögel, Nr.37 
1780 13. Sept. (Meine Göttin) Kögel, Nr.42 
Gränzen der Menschheit | W IL 8t 
1781 Das Göttliche W DH, 83 


Für diese Dichtungen schlage ich im Anschluß an Klop- 
stocks Terminologie5) den deutschen Namen „Gesänge“, oder 
den unzweideutigeren „Hymnen“ vor; die mehrfach übliche 
Bezeichnung „Oden“ ist nicht richtig. 


1) Von Wolff schon in den Herbst 1771 gesetzt; vielleicht mit Recht, 

») Mit Ausschluß des eingelegten Liedes. 

®) Ganymed wird meist ins Jahr 1774 gesetzt wegen der Berührung 
mit der Wertherstelle.e Wenn es mir auch fraglich ist, ob er im selben 
Jahr wie Prometheus gedichtet ist, so weiß ich ihm doch keine bestimmte 
andere Stelle zuzuweisen. Jedenfalls ist er vor 1781 entstanden. Vgl. 
Suphan, G.-J. II, 108. Wolff will diese Dichtung unter Berufung auf die 
Entwicklung von Goethes „mythischem“ Naturgefühl ins Frühjahr 1774 
setzen. Und so mag sie denn dort eingereiht werden. Dem neusten Vor- 
schlag, sie schon ins Frühjahr 1772 zu setzen (Köster, G.-J. XXIX, 1908, 
8. 57—60), kann ich nicht folgen. 

*) Die Gedichte von 1776—1780 zitiere ich nach Kögel, Goethes 
lyrische Dichtungen der ersten Weimarischen Jahre. Basel 1896. 

5) Zur Terminologie ist die betr. Stelle im Exkurs über Klopstocks 
freie Rhythmen zu vergleichen. 


IH. Kapitel. 
Die sprachliche Form der freien Rhythmen. 


I. Die Vorgeschichte von Goethes Dichtersprache. 


1. Eine kräftige sprachliche Reformbewegung im Gegen- 
satz zu Gottsched ging von der Schweiz aus.') Die Sprache 
der Dichtung — und nur unter diesem Gesichtspunkte be- 
trachte ich sie — war nicht ihr einziges, aber ihr wichtigstes 
Anliegen. Erwarteten die Schweizer Kritiker von der Poesie 
„empfindliche und das Gemüt mit einer angenehmen Gewalt 
an sich reißende Eindrücke“, so mußte natürlich die dichte- 
rische Sprache so gestaltet werden, daß sie imstande war, 
solche Wirkungen zu fördern. Pyra?) erfüllte, Klopstock3) über- 
traf ihre Forderungen. Und seit 1759 trat Klopstock auch 
theoretisch‘) für dieselben Gedanken ein. Vor allem verlangt 


') Vgl. die einschlägigen Abschnitte von Breitingers Critischer Dicht- 
kunst 1740, bes. das Kapitel von den Machtwörtern, Bd. II, 42ff. — Bodmer 
und Breitinger konnten schon auf einen Dichter hinweisen, dessen Sprache 
im Gegensatz zu Gottscheds Forderungen stand: auf Haller. 

2) Waniek, Immanuel Pyra und sein Einfluß auf die deutsche Literatur 
des 18. Jahrhunderts. Leipzig 1882, S. 15if. 

®) Eine Darstellung der Sprache Klopstocks, der prosaischen wie der 
poetischen, fehlt noch immer. Materialien dazu sind gesammelt von Würfl 
(Herrigs Archiv Bd. 64, S. 271—340 Bd. 65, 8. 25i—320; Programme von 
Brünn, 1883—85), Hamel (Klopstockstudien II, zur Textgeschichte des 
Messias) und Petri (Kritische Beiträge zur Geschichte der Dichtersprache 
Klopstocks, Diss. Greifswald 1894). 

4) „Von der Sprache der Poesie“, 1759 im Nordischen Aufseher, 
bei Back und Spindler, Klopstocks sämtliche sprachwissenschaftliche und 
ästhetische Schriften, Leipzig 1830, Bd. IV, S.13—32; „Von der Dar- 
stellung“, 1779 in den Fragmenten über Sprache und Dichtkunst, bei 
Back und Spindler, IV, S. 3—12. 
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er eine strenge Scheidung zwischen der prosaischen und 
poetischen Sprache und die Ausgestaltung der letzteren zu 
Prägnanz und würdevoller Erhabenheit, die ihn selbst nicht 
selten zur Verstiegenheit führte. Im einzelnen ist es be- 
sonders zweierlei, was er vorschlägt. Da für den Dichter, 
der zum Erhabenen strebt, viele Worte unbrauchbar sind, 
seine Sprache also weniger Worte hat als die des Prosaikers, 
so muß er diesen Mangel durch Schaffung neuer Wörter aus- 
gleichen; er tut es, indem er „einige wenige veraltete“ Worte!) 
erneuert, vor allem aber, indem er durch Ableitung oder Zu- 
sammensetzung neue Gebilde ins Leben ruft. Und zweitens 
müssen sich die Stellen eines Gedichts, wo die Einbildungs- 
kraft herrscht, schon äußerlich, schon durch eine pathetisch 
veränderte Wortfolge von der gewöhnlichen Ordnung der 
verstandesmäßigen Prosa unterscheiden?) Haftet Klopstocks 
sprachbelebenden und schöpferischen Bestrebungen auch 
manches Gewaltsame an — seine außerordentlichen Ver- 
dienste darf man darüber nicht verkennen. Er hat den Um- 
fang der deutschen Sprache bedeutend erweitert, aber das 
neu eroberte Gebiet noch nicht wohnlich eingerichtet. 

So führt denn auch kein direkter Weg von Bodmer und 
Breitinger, Pyra und Klopstock zu Goethe. Vielmehr wird 
die mit diesen Namen gekennzeichnete Richtung von einer 
neuen stärkeren überholt, deren Führer Hamann und 
Herder sind. 

2. Hatte jene ältere Richtung sich durch die Vermehrung 
des sprachlichen Materials Ruhm erworben, so kommt bei der 
neueren vor allem die ästhetisch stilistische Behandlung der 
Sprache in Betracht. Auch in dieser Beziehung hat sich in 
dem einen Menschenalter von 1740—1770 eine ungeheure 
Entwicklung vollzogen. Gottscheds Sprache des Verstandes, 
die sich wie die Prosa so auch die Poesie unterwerfen wollte, 
war gestürzt durch die Sprache der Phantasie in Klop- 
stocks Dichtungen?) Und diese wiederum wird jetzt gestürzt 
durch die Sprache des Gefühls. 


1) Back und Spindler IV, 23. 

2) Vgl. dazu Muncker, Fr. G. Klopstock. Geschichte seines Lebens 
und seiner Schriften. 2. Aufl. Berlin 1900, 8. 339 ff. 

3) Siehe im Anhang: „Zu Klopstocks Sprache und Ästhetik“. 
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Hamann ist der lallende Prophet der jungen Generation, 
er ist auch der Begründer dieser neuen Sprachauffassung. 

Auch bei Klopstock, so sehr er sonst einen Fortschritt 
über Gottsched hinaus bedeutet, wird die Sprache als etwas 
rein Geistiges aufgefaß. Hamann nun faßt die Sprache als 
Symbol, d. i. als sinnbildliche Offenbarung des inneren 
Menschen, auf. Das Neue ist, daß dadurch die Sprache zum 
Bindeglied der geistigen und sinnlichen Welt wird') und so 
nicht mehr rein geistig bleibt, sondern an der Sinnlichkeit 
Anteil erhält. 

In Ungers Darstellung tritt diese sinnliche Seite der 
Hamannschen Sprachtheorie ganz zurück.?2) Er betont immer 
die andere, für Hamann selbst vielleicht wichtigere Seite, 
daß die Sprache Symbol eines Geistigen ist. Symbol des 
Geistigen aber kann sie doch nur sein, wenn sie selbst aus 
anderm Stoff als Geist besteht. Und aufs nachdrücklichste 
verlangt denn auch Hamann „sinnliche“ Gestaltung der 
Sprache, und das gerade in den Schriften, die kurz vor seiner 
Bekanntschaft mit Herder geschrieben sind.) Und während 
bei Hamann selbst dieser Gedanke später zurückzutreten 
scheint, hat er sich in seinem empfänglichen Schüler über 
Erwarten fruchtbar entfaltet. 

3. Auch bei Herder‘) steht im Hintergrund die symbo- 
lische Auffassung der Sprache: Gedanke verhält sich zum 


1) Unger, Hamanns Sprachtheorie im Zusammenhang seines Denkens, 
1905, 8.147. — Nach Hamanıs eignen Worten ist die Sprache „das schönste 
Gleichnis für die hypostatische Vereinigung der sinnlichen und verständlichen 
Naturen“ oder die „communicatio idiomatum des Geistigen und Materiellen“. 

2) Nur gelegentlich bezeichnet er die Sprache als „sinnlich und 
figürlich“ (S. 141. 142). 

») Vgl. folgende Worte Hamanns: „Je mannigfaltiger und je sinn- 
licher die Veränderungen der beweglichen Redeteile, nämlich der Nenn- 
und Zeitwörter, durch die Etymologie der Sprachkunst bezeichnet werden: 
desto ungebundener kann ihre syntaktische Zusammensetzung sein“ (Aus- 
gabe von Roth II, 140). — „Sinne und Leidenschaften reden und ver- 
stehen nichts als Bilder“ II, 259. — Die Muse „wird es wagen, den 
natürlichen Gebrauch der Sinne von dem unnatürlichen Gebrauch der 
Abstraktionen zu läutern“ II, 283. 284. — Jedes Sprechen sei ein Über- 
setzen, II, 262; vgl. auch II, 25, 32, 40. 

*) Auch die Bearbeitung der Sprache Herders steht erst in den An- 
fängen. Längin, Die Sprache des jungen Herder. Diss. 1891. (Lautlehre, 
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Ausdruck wie die Seele zum Körper. Aber da es ein selbst- 
geschaffener Körper ist, so ist die Verbindung des Gedankens 
mit seinem sprachlichen Körper die allerengste: „Siehe diesen 
Körper an als ein Sinnbild der Seele, die ihm blos so viel 
körperliche Reize gab, als erfodert wurden, um ihn deinen 
irrdischen Augen sichtbar und schön darzustellen“ (Herder 
W I, 398).!) 

Und mit voller Wucht betont nun Herder das sinnliche 
Element der Sprache. 

Das Recht dazu gründet er auf seine Auffassung vom 
Wesen des Menschen: Der Mensch ist nicht nur Geist, son- 
dern auch Sinnenwesen. „Ja wären wir ganz Geist: so 
sprächen wir blos Begriffe, und Richtigkeit wäre das einzige 
Augenmerk“ (T, 160) — uhd Gottsched hätte Recht. Denn „der 
bloße Verstand (der dann in uns waltete), der nichts mit 
Auge und Ohr zu thun hat, folgt blos der Ordnung der Ideen, 
und hat also keine Inversionen; so ist der Logische Periode“ 
(1,193). Da wir aber nicht „blos als Geister einander Be- 
griffe in die Seele reden“ (I, 160), da wir mit einem Worte 
„sinnliche Geschöpfe“ sind (I, 194, letzte Zeile), so fordert die 
Sinnlichkeit gebieterisch, ihren Einfluß auf die Gestaltung 
der Sprache geltend zu machen.) 


Flexion, Wortschatz). Naumann, Über Herders Stil. Berlin, Progr. 1884. 
Hoffmann, Der Wortschatz des jungen Herder. Ein lexikalischer Ver- 
such. Berlin, Progr. 1895 [Buchstabe M und S. Haussmann, Unter- 
suchungen über Sprache und Stil des jungen Herder (bis 1769). Leipzig 
1907. Th. Matthias, Herders Sprache, in der Herderauswahl des Biblio- 
graphischen Institutes, Bd. I, Einleitung S. 67—73. 

1) Und wenige Zeilen später: „Aber siehest du den Ausdruck als 
ein Geschöpf, das sich die Empfindung geschaffen, als ein Sinnbild, in 


dem sich ihr Bildnis abdrucket ..., so wirst du mit den Augen sehen, 
mit denen Plato sah, wenn er sich der unkörperlichen Schönheit aus dem 
Reiche der Geister erinnerte“. — In der 2. Bearbeitung der Fragmente 


ist diese Auffassung durchaus beibehalten und auch in neuen Wendungen 
zum Ausdruck gebracht; z. B. das „Symbolische der Denkart“, Herder 
WL,17, ein „Umfang von sichtbar gewordenen Gedanken“ II, 12. 

2) Der Zusammenhang der Herderschen Sprachtheorie mit seiner 
Psychologie tritt hier evident zu Tage. Zur Zeit sind wir aber über Herders 
wie auch des jungen Goethe psychologische Anschauungen nicht genügend 
orientiert. Helene Herrmanns Untersuchung über „die psychologischen 
Anschauungen des jungen Goethe und seiner Zeit“ (Berlin 1904) ist 
bisher leider nicht über den jüngsten Goethe hinausgediehen und hat nur 
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So wird „sinnlich“ sein Zauberwort. Aber er gibt der 
Sinnlichkeit einen Umfang, wie er heute nicht mehr üblich ist. 

Sinnlich ist zunächst die Sprache natürlich deshalb, weil 
die Sinne, weil insbesondere Auge und Ohr an der Gestaltung 
der Sprache mitarbeiten. Das Auge nämlich bedingt durch 
die Reihenfolge, in der es die Gegenstände auffaßt, die Reihen- 
folge der sie bezeichnenden Worte!) Und das Ohr durch 
seinen Wunsch nach Wechsel in den Tönen ruft den Wohl- 
klang der Sprache hervor. 

Wichtiger aber noch ist das zweite: auch die seelische 
Erregung und Leidenschaft nennt Herder „sinnlich“. Und 


festgestellt, daß dieser noch keine eignen psychologischen Anschauungen 
hat. Auch hier ist für das Verständnis des „genialen“ Goethe die Kenntnis 
Herders viel wichtiger als die Kenntnis des vorstraßburger Goethe. Unter 
Herders Einfluß wird Goethe eine „neue Kreatur“. 

Man erinnere sich übrigens, daß in jener Zeit die Psychologie das 
dritte „Seelenvermögen“ noch nicht entdeckt hatte Dadurch wurden 
natürlich die terminologischen Schwierigkeiten für Herder, der so wie so 
nicht nach begrifflicher Schärfe strebte, bedeutend gesteigert. 

1) Dies der Ursprung der Inversionen; vgl. darüber das Nähere unten; 
daß dort die Ableitung der Inversionen etwas anders geschieht, darf bei 
Herder nicht befremden. Später hat Herder einmal versucht, die Be- 
teiligung aller fünf Sinne an der Entstehung der Sprache darzulegen; aber 
der Versuch ist recht verschwommen ausgefallen (Abhandlung über den 
Ursprung der Sprache). 

Ich berücksichtige für meine Darstellung nur die „Fragmente“. Hier 
fehlt allerdings noch ein Gesichtspunkt, der in der Preisschrift und in der 
Plastik neu hinzukommt, der aber — und deshalb kann er ohne Schaden 
übergangen werden — mehr für die Ästhetik als für die Sprache Herders 
bezeichnend ist: es ist das Lob des Tastsinnes, des sinnlichsten der Sinne. 
Danach hat die Sprache anfangs nur Bezeichnungen für sinnenfällige, be- 
"tastbare Gegenstände Und dieser sinnliche Gehalt bleibt der Sprache 
erhalten, weil sie die sinnlichen Namen auf nicht sinnliche Begriffe über- 
tragen muß. Dies ist: die Quelle der Bilder und Metaphern, und darauf 
beruht die gegenständliche Auschaulichkeit der poetischen Sprache; denn 
so viel Bilder und Metaphern sie anwendet, so viel „Sinnlichkeit“ besitzt 
sie. — Auch diese Vorliebe für den Tastsinn hat sich auf Goethe vererbt: 
„ich finde — schreibt er an Herder, Br. II, 17 — daß jeder Künstler, so 
lange seine Hände nicht plastisch arbeiten, nichts ist. Es ist alles so Blick 
bei Euch, sagtet Ihr mir oft. ‚Jetzt versteh’ ichs, thue die Augen 
zu und tappe“. Um die Bedeutung dieser Worte ganz zu verstehn, muß 
man daran denken, daß für die Schweizer und ihre Ästhetik gerade das 
Auge der wichtigste Sinn war (Servaes, Die Poetik Gottscheds uud der 
Schweizer, 1887, 8. 68£.). 
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sinnlich in dieser Bedeutung ist daher die Sprache, sofern sie 
Ausdruck eines lebhaften Affektes ist — eines Affektes, der 
zunächst wohl als durch körperlichen Schmerz hervorgerufen 
vorgestellt und darum als sinnlich bezeichnet wird, dann aber 
auch vom seelischen Schmerz und von jedem starken Gefühl 
verursacht sein kann. Wenn Herder hier Physisches und 
Unphysisches mit demselben Namen bezeichnet, so mag dabei 
zwar die Unentwickeltheit der damaligen psychologischen 
Terminologie und auch seine Scheu vor begrifflicher Schärfe 
mitwirken; in der Hauptsache aber ist diese Vermischung 
gewollt. Herder will damit das aktiv Lebendige, unbewußt 
Psychische im Gegensatz zur herrschenden Verstandeskultur 
zu Ehren bringen und vor allem die unauflösliche Ver- 
schwisterung von Leib und Seele, Geist und Körper betonen.) 

Das Wichtigste, was daraus für die Sprache der Dichtung 
folgt, ist dies: sie wird um so vollkommener sein, je mehr 
sie einer leidenschaftlich erregten Psyche entstammt;?) umso- 
mehr wird sie auch in der Psyche des Hörers die entsprechende 
Erregung hervorrufen. 


In diesem doppelten Sinne, dem physischen und psychischen, 
muß also die Sprache „sinnlich“ gestaltet sein. Dabei ist die 
psychische „Sinnlichkeit“ — ich weiß den etwas lästigen 
Herderschen Ausdruck durch keinen besseren zu ersetzen — 
das primäre Prinzip für die Gestaltung der Sprache; denn 
die Psyche ist ja das innere Organ zur Hervorbringung, und 
beim Hörer auch zur Aufnahme der Dichtung. Die physische. 
„Sinnlichkeit“ kommt daneben nur als sekundäres Prinzip in 
Betracht; denn das Ohr wirkt nicht produktiv im eigentlichen 
Sinne, sondern es wirkt bei der Produktion nur form- und 


!) Auch hierin ist der „geniale“ Goethe Herders Jünger. „Das Gefühl 
im Goethischen Sinne ist psychophysisch. Es ergreift den ganzen Menschen, 
es wurzelt in dem dunklen Grunde alles Lebensbewußtseins, in dem 
Sinnliches und Geistiges sich noch nicht von einander trennten“ (Gertrud 
Bäumer, Goethes Satyros, 1905, S. 44). — Nur ist diese „durchfühlte und 
durchlebte Psychologie“ nicht nur, wie es nach Gertrud Bäumer scheinen 
könnte, Goethes „Prometheus“ und „Satyros“ eigentümlich, sondern der 
ganzen Sturm- und Drangzeit. Hamann ist ihr Vater, 

2) Die Quelle der Lyrik ist also nicht mehr die erregte Einbildungs- 
kraft wie bei Klopstock, sondern das erregte Gefühl. 
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klangregulierend mit als das äußere Organ für die Gestaltung, 
und beim Hörer auch für die Aufnahme der Poesie. 

Diese beiden Gesichtspunkte müssen auch für unsere Be- 
trachtung der Sprache der Goethischen Freien Rhythmen 
maßgebend sein. Denn Goethe teilte die Auffassung Herders 
vom Wesen der poetischen Sprache. Für das zweite, die | 
Behandlung der Sprache nach dem Gehör, bedarf das keines 
weiteren Wortes. Das gehört zur Uranlage Goethes, und er 
ist ihr sein ganzes Leben hindurch treu geblieben. Er, der 
so viel geschrieben hat, war stets der Überzeugung: „Schreiben 
ist ein Mißbrauch der Sprache, stille für sich lesen ein : 
trauriges Surrogat der Rede* (DW 10 — W 27. 37). Aber 
auch in der anderen grundlegenden Auffassung machte er 
sich Herders Meinung zu eigen. Ja dies war ihm — so viel 
Schönes er auch sonst in Herders „Fragmenten“ fand — 
geradezu das Wichtigste und Beste des ganzen Buches: „Aber 
doch — schreibt er — ist nichts wie eine Göttererscheinung 
über mich herabgestiegen, hat mein Herz und Sinn mit 
warmer heiliger Gegenwart durch und durch belebt, als das, 
wie Gedank’ und Empfindung den Ausdruck bildet“.!) y 
Wie das nach Herders Meinung geschah, nach welchem 
Prinzip der Ausdruck sich bildete, ist eben entwickelt. 

‚ Diese Worte schrieb Goethe im Juli 1772, um die Zeit, 
wo seine Hymnendichtung begann. Er kannte also die 
Herderschen Grundsätze, er eignete sie sich an. Also dürfen 
wir erwarten, daß er nach ihnen seine Sprache gestaltete. 

Doch der beste und sicherste Beweis für die Überein- 
stimmung Goethes und Herders ist die Analyse der Goethischen 
Sprache selbst. Diese Analyse erfolgt nicht, das ergibt sich 
als selbstverständlich aus dem Gesagten, nach irgend einem 
grammatischen oder Gottschedischen Maßstabe,?) sondern nach 
den beiden eben aufgestellten Herder-Goethischen Gesichts- 
punkten. 


r 
») Br. U,18. — Die betreffenden Worte von Goethe selbst unter- 
strichen. . 
3) Insbesondere sind die Gesichtspunkte von Schönaichs Ästhetik 
in einer Nuß (Neudruck Nr. 70—81) völlig veraltet. 
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II. Die Sprache der freien Rhythmen selbst. 


1. Psychische Sinnlichkeit. 


Die Wirkung der neuen Sprachauffassung ist mit Händen 
zu greifen, wo Goethe Gefühlen in Worten Ausdruck verleiht: 
häufig werden psychische Funktionen durch ihr physisches 
Korrelat umschrieben.t) 

Dem Furchtlosen haucht niemand „Schauer übers Herz“, 
Wer in sich die Kraft des Genius spürt, der fühlt „innere 
Glut, innere Wärme, Seelenwärme“; vgl. „warme“ Jugend- 
freude (Fels-WGes.), heilig „warm“ ums Herz (Plg. Mgld.). 

‚Und sein Lieblingswort „glühn“ ist der „Ausdruck intensiver 
innerer Spannung, Lebendigkeit, Beseelung“ (Gertrud Bäumer); 
vgl. innere Glut, siegdurchglüht; Glühte deine Seel Ge- 
fahren — Mut Pindar — glühte; nur so viel Glut (Wd.Stld.); 
Und glühn einander an (Fels-WGes.). 

Doch gehört diese Erscheinung dem Gebiet der Ästhetik 
an. Aber auch für die rein stilistische Gestaltung der Sprache 
hat die neue Auffassung, nach welcher die Sprache ja Aus- 
druck des Gefühls ist, außerordentliche Bedeutung. 

Ist die Sprache Ausdruck des Gefühls, so wird sich das 
vor allem in der Reihenfolge des Gesprochenen zeigen: was 
den Menschen am meisten bewegt, das wird zuerst zum Aus- 
äruck kommen. Für den Dichter ist es Lebensbedingung, daß 

, er an dieser „psychologischen Syntax“ festhält. Er darf sich 
nicht unter das Schema einer logisch-philosophisch kon- 
struierten Sprachlehre beugen (cf. die Franzosen und Gott- 
sched), sondern verfügt im vollsten Maße über die Freiheit 
der Wortstellung. Damit begeht der Dichter nichts unerhört 
Neues, Ungewöhnliches; er knüpft nur an die Tradition der 
Ursprache an. Denn die älteste Sprache hatte keine Grammatik 
und keine grammatische Konstruktion: „wie die Gegenstände 

„ins Auge fallen, so saget sie dieselbe (nämlich die sinnliche 
Sprache)“. Und „je mehr sich die Aufmerksamkeit, die 

> Empfindung, der Affekt auf einen Augenpunkt heftet: je mehr 
will er dem andern auch eben diese Seite zeigen, am ersten 
zeigen, im hellesten Lichte zeigen — und dies ist der Ursprung 


») Vgl. Gertrud Bäumer, Goethes Satyros, S. 116 ff. 
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der Inversionen“ (Herder W I, 191). Aber leidet die Ver- 
ständlichkeit nicht bei so ungrammatischer Wortfolge? Nein, 
antwortet Herder: denn „Geberden, und Accent kommt zu‘ 
Hülfe, um dies Chaos von Worten verständlich zu machen“. 
Und der Deutsche hat ein besonderes Recht, sich der Inversion 
reichlich zu bedienen. Denn während andere Sprachen, 
namentlich das Französische, zur Steifheit gealtert sind, hat 
sich das Deutsche noch in kraftvoller „Eigensinnigkeit“ jung 
erhalten und sich verhältnismäßig große Gelenkigkeit!) 
bewahrt. 

Hätten wir auch nicht durch Werthers Mund?) Goethes 
ausdrückliches Bekenntnis, so würden wir es doch den 
Dichtungen dieser Periode ansehen, daß er diese Gelenkigkeit 
für eine wirksame Schönheit der Sprache, insonderheit der 
poetischen Sprache hielt. Auch die freien Rhythmen legen 
zum Teil dafür Zeugnis ab und sie beweisen auch, daß durch 
solche „chaotische“ Wortstellung die Verständlichkeit nicht ‘ 
leidet, wie gerade sie der sinnlichen Anschauung entspricht. 
Nur muß man sich Zeit lassen, sich in die Situation versetzen 
und auch langsam lesen. Die meisten und charakteristischsten 
Beispiele enthält der Wandrer, sie mögen daher als Para- 
digma dienen. [Wandrers Sturmlied hat doch eine gewisse 
Sonderstellung]. 

Zuerst ein ganz einfaches Beispiel. Nicht die Kon- 
struktion, nur die Reihenfolge der Worte ist eigenartig. Der 
Grammatiker mag als Regel aufstellen, daß es heißt: ich will 
dir ein Schöpfgefäß holen. Geht aber die Frau, das entbehrte 
Gefäß zu bringen, so heftet sich „die Aufmerksamkeit, die 
Empfindung, der Affekt“ auf eben diesen einen Gegenstand; 
ihn wird sie also dem durstenden Wanderer „am ersten zeigen, 


2) Durch diesen Ausdryck möchte ich den üblichen Ausdruck „Freiheit 
der Wortstellung“ ersetzen; er scheint mir positiver und darum das Wesen 
der Erscheinung besser bezeichnend.. Denn „Freiheit“ wird doch nur 
ungern und mit Widerstreben gestattet, gilt nur als Ausnahmezustand. 
Gelenkigkeit ist der einfache Gegensatz zu Steifheit. — Herder selbst legt 
diesen Ausdruck nahe, wenn er von der „Ungelenkigkeit“ der französischen 
Sprache redet. — Diese Herderschen Ausführungen beruhen auf An- 
regungen Hamanns. 

?) „Von allen Inversionen, die mir manchmal entfahren, ist er (der 
Gesandte) ein Todtfeind“, dj@ III, 304. 
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im hellesten Lichte zeigen“. Und darum lauten ihre Worte: 
„ich will ein Schöpfgefäß dir holen“ (v. 61.62). 
ö Die „sinnliche“ Wortfolge, die aller Grammatik vorher- 
|! geht, bedarf keiner grammatischen Regelung und sprengt auch 
in Goethes Hymnen gelegentlich die Fesseln jeder gramma- 
tischen Konstruktion. Am einfachsten sind die Fälle, wo es 
überhaupt noch zu keiner Konstruktion kommt, weil der 
„sinnliche“ Mensch einfach interjektionsartig seinen Ein- 
drücken in abgerissenen Ausrufen Luft macht. So auch der 
Wandrer. Staunend entdeckt er zwischen dem Gesträuch 
die Spuren schaffender Künstlerhand und freudig erregt stößt 
er hervor: 
Eine Inschrift, über die ich trete! 
Der Venus — 
Die Schulgrammatik müßte hier etwa sagen, es sei allerlei 
zu „ergänzen“ und es sei zu konstruieren: „[Hier sehe ich] 
eine Inschrift; der Venus [ist sie geweiht)“ Aber sie hätte 
Unrecht. Hier ist überhaupt nicht zu konstruieren, nur zu 
fühlen. !) 

Eine Verwicklung und Verschlingung der Worte tritt 
leicht ein, wenn der Sprechende einfach gefühlsmäßig sagt, 
was er auf dem Herzen hat. So der Wunsch des Wandrers 
an den Knaben. Tiefen Eindruck macht auf ihn der Geist 
des Altertums, der aus den Trümmern redet, und das scheint 
ihm das wahrhaft Wichtige und Zukunftbereitende für den 
Knaben, daß er in solcher Umgebung lebt und den Geist der 
Vergangenheit einatmet. Das stellt er voran: 

Du gebohren über Resten 

Heiliger Vergangenheit, 

Ruh ihr Geist auf Dir! 
Solche Sätze lassen sich nicht wirklich konstruieren, nur in 
ihrer psychologischen Entstehung nachfühlen. Von hier aus 
ist auch — um noch ein letztes Beispiel anzuführen — der 
Satz der Frau zu beurteilen, in dem sich ihre Schilderung 


ı) In S, der Ausgabe der Gedichte von 1789, lautete die Stelle anders, 
da ist auch die Inschrift der Venus nicht mehr zu lesen. Vielleicht schien 
Goethe später das Interjektionsmäßige zu abrupt. Lehrreich ist die Ver- 
gleichung der beiden Fassungen bei Scheffer, Die Umarbeitung der 
Goethischen Gedichte für die erste Gesamtausgabe von Goethes Werken 
vom Jahre 1787—90. Diss. 1901. 8, 88#f. 
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vom Bau der Hütte mit der Antwort auf die Frage, wo sie 
wohne, unlösbar vermischt. Schon Boie kam er unheimlich 
vor, und er versah ihn mit falscher Interpunktion. Nach 
Scheffer (S. 92 Anm. 10) heißt er: 

Hier zwischen das Gemäuer her 

Die Hütte baute noch mein Vater 

Aus Ziegeln und des Schuttes Steinen. 

Hier wohnen wir! 
Am besten würde auch noch der Punkt in der dritten Zeile 
fehlen. Denn das zweite hier ist Wiederaufnahme des. ersten!) 
(vgl. Wätzoldt, Die Jugendsprache Goethes usw. Drei Vor- 
träge, 2. Aufl. 1903. Seite 24 £.). 


Eine so „naturalistische Unordnung“ wie in diesen ! 


Beispielen aus dem Wandrer findet sich später nicht wieder. 
Die Gesprächsform mochte das besonders begünstigt haben. 
Oder Goethe besorgte, er möchte im weiteren Streben nach 
einer Natursyntax auf einen ähnlichen Standpunkt geraten 
wie das Satyros-vergötternde Volk, das seine Seligkeit in 
rohen Kastanien sieht. — 

Dies Maßhalten Goethes wird man um so mehr anerkennen 
müssen, wenn man sieht, wie Herder gleichzeitig im forcierten 
Prophetenstil jeden vernünftigen Satzbau verachtet — und 
damit eine Karikatur seiner selbst liefert. 

Nicht weniger als in der Wortverbindung macht sich in 
der Wahl der Worte selbst das lebhaft Gefühlte und daher 
auch aggressiv Wirkende geltend; so sehr, daß die freien 
Rhythmen über einen eigenen Wortschatz verfügen. 

Ich betrachte zunächst die Substantive. Bei ihnen hat 
sich im höchsten Maße die neuschaffende Sprachkraft betätigt. 
Auch dies hängt natürlich mit dem spezifisch genialischen 
Charakter der Stilart zusammen: auch die Sprache der 
Originalgenies muß wahrhaft original, muß neu sein. Neue 
Substantive aber kann die Sprache am schönsten durch Zu- 
sammensetzung schaffen. Daher die Freude an den zahllosen 
Zusammensetzungen in Goethes Hymnen.?) 

») In S ist geändert: „da zwischen dem Gemäuer her“. Nicht sehr 
glücklich; denn das ‚her‘ ist jetzt vollkommen sinnlos. 

*») Die Wiederlebung alter Worte, die so wie so nur in bescheidenem 
Umfange möglich ist, widerstreitet also dem Stilprinzip der freien 
Rhythmen: es würde nichts Neues damit erreicht. Und auch das zweite 
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Gewiß folgt Goethe hier dem Beispiel Klopstocks.') Und 
wahrscheinlich hat das Studium Pindars seine Kompositions- 
freudigkeit gesteigert.?) Aber doch hat Goethe, wie wir 
sehen werden, seinen Neubildungen einen eigenen Charakter 

\ verliehen: den von Prachtwörtern. 


Zunächst gebe ich ein Verzeichnis dieser auffälligen Kom- 
posita.. — Daneben bemerke ich, was ein Nachschlagen in 
Grimms Deutschem Wörterbuch lehrt. Die Worte, die dort 
nur mit eben dieser betreffenden Belegstelle angegeben sind, 
sind mit dem Vermerk „nur hier“ versehen; diejenigen, für 
die aufser der Goethischen nur Belegstellen späterer Dichter 
aufgeführt sind, sind als „neu“ bezeichnet; die Worte, für 
welche sich wegen der Unabgeschlossenheit des DWB solche 
Angaben nicht gewinnen lassen, sind mit „vacat“ bezeichnet. 
Endlich finden sich noch Worte, die im DWB einfach nicht 
aufgeführt sind, und solche, für die keine einzige Belegstelle 
angegeben ist. Einen wirklich zuverlässigen Aufschlufs über 
das Vorkommen der Worte kann uns also das DWB3) leider 


Mittel zur Bereicherung der Sprache, die Ableitung, führt zu keinen völlig 
nenen Resultaten; solche Bildungen, bes. Nomina actoris, finden wir aber 
in Goethes Prosa, z. B. den Erwinblättern. 


») Vgl. die Zusammenstellung Klopstockscher Komposita bei Würfl. 

?) Und da Goethe unter Herders Einfluß an das Studium Pindars 

: geht, so ist der Anregende im letzten Grunde nicht Pindar, sondern Herder. 

Siehe die Liste Herderscher Komposita bei Längin, S. 71ff. — Herder hatte 

Pindars Sprache als kühn und neu gepriesen (Fragment III, bes. im 

3. Abschnitt des Kapitels „Von der griechischen Literatur in Deutschland“), 

und Goethe, der in Pindar wohnte (Br. II, 15), sollte sich durch Herders 

Worte nicht angespornt fühlen, mit Pindar an Kühnheit und Neuheit zu 
wetteifern ? 

In der „Übersetzung von Pindars 5. Olymp. Ode“, djG II, 14ff., findet 
sich eine ganze Reihe derartiger Komposita. Substantiva: Zwillings- 
altäre, Rindopfer, Springrosse, Völkerschützerin, Bürgervolk, Olympus- 
sieger, Besitztumsfülle, Ruhmnamen. Adjektiva: freudewarm, (un- 
ermüdet), preiserwerbend, fünftägig, neubewohnt, wohlgegründet, hoch- 
erhaben, gefahrumhüllt, wolkenthronend, breitschwellend, mannswert, 
frendmutig. 

®) Nur die fertig vorliegenden Bände sind benutzt, Bd. I—-IV, 1, 1.2 
IV, 2—X, 1. — Für die Liebeskompositionen ist noch verglichen „Nomen- 
elator amoris oder Liebeswörterbuch“ von Gombert, 1883. 
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nicht liefern. Aber immerhin vermag es uns einen Finger- 
zeig zu geben.!) 


“Wär. Sturmld.®) 5 | Regen Wolke alt 
6 | Schlossensturm nur hier 
i1 | Schlammpfad ? 
12 | Feuerflügel neu 
14 | Blumenfüße nur hier 
15 | Authschlamm nur hier 
22 | Hüterfittige nur hier 
60 | Seelen Wärme neu 
65 | Fürstenblick alt 
79 | Nebenbach nur hier 
94 | Pappelwald ? 
106 | Siegdurchglühter \ ß 
JünglingsPeitschenknalls) |j DU hier 
s 109 | Kieselwetter ? 
d. Wandrer) 21 | Felsenpfad nur hier 
59 | Schöpfgefäß alt 
61 | Götterbildung vacat, wohl sicher 
neu 
93 | Götterselbstgefühl vacat, wohl sicher 
neu 
98 | Blüthenhülle ? 
134 | Winterhaus vacat 


152 | Fremdlings Reisetritt) nur hier 


!) Das Urteil muß also weniger nach dem statistischen Befund (der 
ja eben nicht wirklich „statistisch“ ist) als nach dem Charakter der 
einzelnen Worte abgegeben werden. 

2) In der Anmerkung führe ich zur Kontrolle die übrigen Komposita 
auf, die nichts Auffallendes haben, also nicht dem Stil ihr Dasein ver- 
danken. Es sind: Mitternacht, Schneegestöber, Mittelpunkt, Ulınen Baum, 
Tauben Paar. 

®) „Jünglings Peitschenknall“ ist zweifellos ein Wort; dann muß 
auch „siegdurchglühter“ zu demselben Wort gehören. In S hat Goethe 
dies Wortmonstrum aufgelöst. 

4) Gleichgültige Komposita sind hier sehr zahlreich: Felsenwand, 
Ulmenbaum, Menschenhand, Meisterstück, Säulenpaar, Brombeergesträuch 
(im DWB allerdings nicht aufgeführt), Pappelbaum, Frühlingstag, Abend- 
brod, Ackersmann, Erbtheil, Pappelwäldchen, Sonnenstral. 

5) DWB IV, 1,1, Spalte 131 wird die spätere Form „Fremdlings- 
reisetritt“ aufgeführt; dazu wird bemerkt: „vorzuziehen ist nach dem 
ersten Druck... die freie Wortstellung.... ‚Fremdlings Reisetritt’. Unsere 
Sprache wird von der Menge uneigentlicher, die Rede verklebender Kom- 
posita gedrückt, und wo nur tunlich sind sie zu lösen“. Aber es handelt 
sich nur um einen rein orthographischen Unterschied! 
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156 
157 
Fels-Weiheges.!) 17 


18 
38 
39 
50 
Elysium 34 


39 


Pilg. Morgld. 1 


‚ Mah. Ges.) 1 


, Ganymed’) 1 
4 

19 

v Schwag.Kronos®°) 25 


P) 

j 33 
V Prometheus 2 
5 

15 
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Sehutzort 
Mittagsstral 
Besitzthumsfreuden 


Heimatsglück 
Sommerabendroth 
Jugendfreude 
Liebesgefühl 
Hügelgebüsch 


Liebesgestalten 
Freundegestalten 


Myrtenhainsdämmerung 
Morgennebel 
Muttergegenwart 


Felsenquell 
Sternenblick 
Gipfelgänge 
Führertritt 
Brüderquellen ®) 


Schattenthal 
Liebesaugen *) 
Flammengipfel 
Marmorhäuser 
Zedernhäuser 
Riesenschulter 
Morgenglanz 
Liebeswonne 
Nebelthal 
Gesundheitsblick 


Nebelduft 
Feuermeer 
Wolekendunst 
Bergeshöh 
Opfersteuern 


alt 

alt 

nicht aufgeführt; 
wohl nur hier 

desgl. 

neu 

neu 

neu 

nicht aufgeführt; 
wohl nur hier 

neu 

nicht aufgeführt; 
wohl nur hier 

nur hier 

neu 

nicht aufgeführt; 
wohl nur hier 

neu 

vacat 

vacat; wohl nur hier 

nur hier 

nicht aufgeführt; 
wohl nur hier 

? 

alt, selten 

neu 

neu 

vacat 

nur hier 

alt 

neu 

neu 

nicht aufgeführt; 
wohl nur hier 

alt 

alt 

vacat 

? (keine Belegstelle) 

neu 


!) Gleichgültig: Abendroth. — Die Worte aus v. 17.18 gehören dem 


eingelegten Liede an. 


2) Gleichgültig: Marmorfelsen, Fußtritt, Königreich. 

®) Nur die spätere Lesart „Bruderquellen“ ist verzeichnet. 
4) Fehlt im Nomenclator amoris. 
5) Gleichgültig: Morgenwind. 

°) Gleichgültig: Überdach. 


I 
[#2 


Prom. 


*” Herbst 


v Harz?) 


Ges. d.1.Geister®) 12 
24 
M. Göttin ®) 8 
18 
19 


Grenzen d.M. 
D. Göttliche 


A 


Gebetshauch 
Rettungsdanck 


Knabenmärgen Blüten- 


träume 
Rebengeländer 
Zwillingsbeeren 
Scheideblick 
Zauberhauch 


Morgenschlossen Wolken 


Dickichts-Schauer 
Selbstsucht 
Mordsucht 
Goldwolken 
Wintergrün 
Winterströme 
Geisterreihen 
Wolkenwellen 
Wiesthal 
Schooskind 
Lilienstengel 
Blütenthäler 


Sommervögel 
Bienenlippen 


Mondesblicke 
Himmelsband 
Nothdurft 
Schwiegermutter 


} kein Prachtwort?) 


nur hier 
nur hier 


nur hier!) 

nur hier 

vacat 

neu 

vacat 

nicht aufgeführt; 
wohl nur hier 

nur hier 
? 

alt 

vacat 

vacat 

vacat 

neu 

vacat 

vacat 

alt 
? 

nicht aufgeführt; 
wohl neu 

vacat 

nicht aufgeführt; 
wohl nur hier 
? 

nicht aufgeführt 

alt 

alt 


Wir fügen gleich die wenigen Prunkwörter rein‘) adjek- 
tivischer Natur hinzu: 


Wa, Stld. 33 
g 


Göttergleich 
blumenglücklich 


vacat 
nur hier 


ı) Im DWB sind die beiden Teile dieses Wortes fälschlich einzeln auf- 
geführt: ‚Knabenmärchen‘ (zweimal bei Goethe) und Blütenträume (nur hier). 
2) Gleichgültig: Menschenhaß. 
3) Gleichgültig: Felswand. Auffallen könnte allerdings die Form; 


statt Felsenwand. 


4) Gleichgültig: Felsenwand. 
5) Gleichgültig: Augenblick. 
®) Die partizipienhaltigen Adjektiva werden später behandelt. 


en 


Plg. Mgld. 19 | tausend schlangenzüngig nur hier 

Mah. Ges. 2 \ freudehell nur hier 
8, jünglingfrisch nur hier 

Schw. Kr. 18 |. ahndevoll neu 

Prometheus 20 | hoffnungsvoll!) alt 

M. Göttin 29 4 tausendfärbig vacat 


Das Einfachste wäre, wenn wir jetzt die Worte in 
3 Gruppen teilen könnten: 1. alte Worte, 2. neue Worte, die 
sich dann auch andere angeeignet haben, 3. neue Worte, die 
nur an dieser einen Stelle vorkommen. Da aber unsre wissen- 
schaftlichen Hilfsmittel dazu nicht ausreichen, müssen wir 
auf die Aufstellung einer solchen Statistik verzichten. Das 
Studium der Liste lehrt aber, daß die Worte der zweiten, 
und mehr noch der dritten Gruppe recht zahlreich sein würden. 
Und ferner darf man wohl annehmen, daß Goethe die Worte, 
die schon von älteren Schriftstellern gebraucht sind, zum Teil 
nicht aus deren Büchern oder dem allgemeinen Sprachschatz 
geschöpft, sondern sich neu gebildet hat. Jedenfalls hat er 
schon rein der Zahl nach eine äußerst fruchtbare sprach- 
schöpferische Tätigkeit entfaltet. Soweit die — in diesem 
Falle — etwas unvollkommene Lehre der Zalılen. 

Aber die Tabelle lehrt noch mehr. Während in den 


‚ersten Hymnen die Komposita ohne Prunkcharakter ver- 
hältnismäßig zahlreich sind, fehlen sie nachher ganz oder 


doch fast ganz. Das ausgebildete Stilgefühl Goethes empfand 
sie offenbar bald als stilwidrig: es ließ nur Simplizia oder 
Prachtkomposita zu und schied die dritte Gruppe, die ge- 
wöhnlichen Komposita, aus, weil sie die Wirkung der andern 
Komposita beeinträchtigte. 

Das Eigentümliche dieser neuen Komposita — und damit 
kommen wir zu ihrer „Sinnlichkeit“ — tritt erst in voller 
Schärfe hervor, wenn wir zum Vergleich poetische Komposita 
früherer Dichter daneben stellen. Auch die Dichter des 
Schwulstes?) z. B. strebten nach einer gewählten, dichte- 
rischen Ausdrucksweise. Aber wenn sie die Sonne eine „gül- 
dene Himmelskerze* nannten oder statt Blut „Purpurtinte“ 
sagten usw., so schufen sie sich einen poetischen Wortschatz, 


Yı) Hier im eigentlichen Sinne: voll Hoffnung. 
2) Vgl. Scherer, Gesch. d. dtsch. Literatur® 1902, S. 357. 
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in den sie nur nach Belieben hineinzugreifen brauchten, mit 
einem Wort: eine feste Nomenklatur. Goethe aber schafft 
gerade umgekehrt Worte, die möglichst nur an diese eine 
Stelle passen, nur in diesem einen Zusammenhang — hier 
aber aufs glücklichste — verständlich werden. Daher kehrt 


keine der Neubildungen in Goethes Hymnen zum zweiten | 


Male wieder; viele sind auch bis auf den heutigen Tag nie 
wieder gebraucht worden — und werden hoffentlich auch in 
Zukunft nicht wieder gebraucht; die Aneignung der neu- 
gebildeten Worte durch nachkommende Dichter konnte sich 
ihrer singulären Natur nach nur spärlich vollziehen. 

Im höchsten Maße entspricht diese sprachschöpferische 
Tätigkeit Goethes dem Kunstideal der Geniezeit: sie ist cha- 
rakteristisch. Und sie entspricht auch dem speziellen Sprach- 
ideal: diese Neubildungen sind so ungewohnt, so überraschend, 
so eindringend, daß sie unmittelbar „sinnlich“ wirken und jede 
Psyche zum Aufmerken zwingen und zum Mitfühlen anregen 
müssen. Die Geniesprache ist „aggressiv“. 

Diese aggressive Tendenz gilt jedoch nicht mehr für die 
letzten Hymnen. Denn sehen wir genauer zu, so können wir 
aus der Tabelle eine Entwicklung innerhalb dieser Epoche 
herauslesen: zuletzt hören die Komposita völlig auf. Und 
der Stil wandelt sich. Die „Gränzen der Menschheit“ zeigen 
ihn in seiner neuen Gestalt: 

Wenn der uralte 
Heilige Vater 

Mit gelassener Hand 
Aus rollenden Wolken 
Segnende Blitze 

Über die Erde sät, 
Küss’ ich den letzten 
Saum seines Kleides 
Kindliche Schauer 
Treu in der Brust. 


Auch jetzt noch bleibt vielleicht der Grundsatz der 


„sinnlichen“ Wirkung. Aber er ist ganz anders gewandt: ' 


ins Plastische Das Neue, Auffallende, Prunkende ver- 
schwindet, an seine Stelle tritt das ewig Alte, Bleibende. 
Das Charakteristische strebt zum Typischen. Um so größere 
sinnlich-plastische Kraft gehört dazu, mit gleicher Stärke aufs 
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Gefühl zu wirken. Es ist das Prinzip, mit den einfachsten 
Mitteln das Größte zu leisten. Mit wunderbarer Vollendung 
spiegelt die Sprache der beiden letzten Hymnen das Ideal 
wieder, das ihm schon damals vorschwebte und das er in 
einem Brief an den Musiker Kayser in die Worte zusammen- ° 
gefaßt hat: „Was ich an Ihren Sachen am meisten schäze ist 
eben diese Keuschheit, die Sicherheit mit wenigem viel hervor- 
zubringen und mit einem einzigen veränderten Griff mehr zu 
thun als wenn andre sich in weitläufigen Orgeleien die Zügel 
schießen lassen“ (am 20. Januar 1780, Br. IV,169). Es läßt 
sich auch deutlich erkennen, welche biographische Ursache 
dies Verschwinden der glänzenden Komposita und das Streben 
nach Einfachheit in der Sprache veranlaßt hat: als Goethe 
sich in Weimar auf die Grundelemente seiner Existenz be- 
sinnt, wird er innerlich genötigt, auch auf die Elemente der 
Sprache zurückzugehen. 

Von anderer Art als beim zuständlichen Nomen muß 
sich die „Sinnlichkeit“ beim Verbum, dem Tätigkeitswort, 
zeigen. — i 

Handlung ist die Seele der Dichtung. „Je wilder, d.i. je 
lebendiger, je freiwürkender ein Volk ist, desto wilder, d.i. 
desto lebendiger, freier, sinnlicher, lyrisch handelnder müssen 
auch seine Lieder seyn!“ — predigte Herder [Auszug aus dem 
Briefwechsel über Ossian und die Lieder alter Völker, W. V,164]. 
— Darauf beruhte sein Enthusiasmus für die wilden Völker und 
die Alten: denn die lyrischen „Gedichte derselben sind Hand- 
lung“ (a. a. O., V,177). „Was für Handlung in Odins Höllen- 
fahrt, im Webegesang der Valkyriur, im Beschwörungsliede 
der Hervor, und bei Ossian auf jeder Seite, in jedem Stücke!“ 
(V,177). Und Handlung, verlangte er, sollte auch in der 
neuen deutschen Dichtung sein; Handlung war in Goethes 
Dichtung. 

Der Träger der Handlung in der Sprache ist das Verbum. 
Die aktive Kraft des Verbums, die Goethes gesamte Lyrik 
seit Straßburg auszeichnet, ist bekannt.) Wir haben nun 


1) C#. Scherer, 482. — Dem Verbum hat Burdach in seinem Vortrag 
besondere Aufmerksamkeit geschenkt. Er gibt dort auch den historischen 
Zusammenhang der Sprachentwicklung für die einzelnen verbalen Wen- 
dungen. Ich brauche das hier nicht zu wiederholen. 
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insbesondere zu fragen: wie und in welchem Maße zeigen: die 
Verba der Sturm- und Dranglyrik außer der Aktivität auch 
die sinnliche Kraft, die Herder forderte? 


Hier sind nun die einzelnen neuen Verwendungen des 
Verbums einer Prüfung zu unterwerfen. 

Herder selbst liebte es, durch Abstoßung der Bildungs- 
silben die Stammbedeutung der Wörter stärker hervorzuheben * 
(Haym I, 595). Klopstock war ihm darin vorangegangen,?) 
Goethe folgte ihm. Die beiden Fassungen seiner ÖOssian- 
übersetzung lassen mit voller Sicherheit erkennen, daß er sich 
dies Stilmittel unter Herders Einfluß angeeignet hat.?) In 
den Hymnen verwendet er es fast ausschließlich beim Verbum.?) 
Der übliche Ausdruck dafür ist: der Dichter verwendet Sim- 
plizia statt der Komposita. 


Inwiefern steigert der Gebrauch des einfachen Verbums 
die „sinnliche“ Kraft des Ausdrucks? Der Dichter läßt die 
sinnliche Grundbedeutung des Verbums stärker empfinden, als : 
es für gewöhnlich geschieht. Oder vielmehr: er selbst empfindet 
sie sinnlich greifbarer. Ihm reicht schon das Simplex aus, 
das anschaulicher zu bezeichnen, was das Kompositium be- 
grifflich deutlicher sagt. Man achte z.B. auf die Verse: 


Wädrr. 4-6 Laß mich, an der Felsenwand hier, 
In des Ulmenbaums Schatten, 
Meine Bürde werfen! 


Warum heißt es nicht hinwerfen? DBegrifflich deutlicher 
wäre das zweifellos: die Vorstellung des Zum-Ziel-Gelangens 
tritt dabei in den Vordergrund. Aber eben darum ist der 
Ausdruck auch abstrakter: das eigentlich „Sinnliche“. des 
Werfens, die Wurfbewegung der Hände und das Fliegen der 
Bürde, wird nicht mitempfunden. Nach diesem Beispiel sind 
die übrigen Fälle zu beurteilen: überall verdrängt das konkret 
Sinnliche und Sinnenfällige (Herders Ideal) das abstrakt Be- 
griffliche (Gottscheds Ideal). 


ı) Cf. Würfl, Herrigs Archiv 65, 292ff.; auch 64, 322f. 

2) Der Beweis bei Burdach 8. 177. 

») Das einzige Substantivum dieser Art steht im Schwager Kronos 
(v. 21): Frischung, 
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Ich gebe zunächst die Liste: 


Wa. Stld. 22 Wirst mit Hüterfittigen ihn decken | 
84 Der du mich fassend deckst  [Pe, zu-decken 
51 Soll muthlos kehren [zurück-kehren 
d. Wärr. 6 Meine Bürde werfen [hin-werfen 
29 Diese Steine hast du nicht gefügt [zusammen-gefügt 
32 Von dem Moos gedeckt ein Architrav 
71.72 In desBrommbeergesträuchesSchatten } [be-, ver-, zudecken 
Deckt sie Schutt und Erde j 
40.41 Die ihr eures Meisters Andacht 
Tausend Enkeln zeugen solltet [be-zeugen 
80 Willst du in der Hütte ruhn? [aus-ruhn 
81.82 Willst du hier unter'm Pappelbaum 
Dich setzen [bin-, nieder-setzen 
97 Scheinend!) vor deinen Gesellen 
104 Das ich dir bieten kann [an-, dar-bieten 


Mah. Ges. 23 Doch ihn hält kein Schattental \ [zurück-, fest- 
61 Doch ihn halten keine Städte f “ halten 
44 Seine sehnenden zu fassen [um-fassen 
55 Und nun schwillt er herrlicher [an-schwellen 


Ganym. 11.12 Ach, an deinem Busen 
Lieg’ ich, schmachte 
Die Wolken 
Neigen sich der sehnenden Liebe 
Euch brütet der Mutter Sonne 
Scheideblick 

Nach Beute schaut 

Den mit Geisterreihen 

Kränzten ahnende Völker 

Die du aus den Adern deiner Brüder 

Neben dir wässerst. 

Ges.d.1.G. 15 Wallt er schleiernd 

N. Göttin. 37-40 Der solch eine... Gattin 
Den sterblichen Menschen 
Gesellen mögen 


[ver-schmachte?? 
24.25 
[entgegen-neigen ? 
Herbst 1775. 7 [aus-, be-brüten ? 
Harzreise. 4 

80. 81 


[aus-schauen ? 


[be-, um-kränzen 
87.88 
[be-wässerst ? 

[verschleiernd, so S 


[zu-, bei-gesellen 


Um das Charakteristische dieser Simplizia hervortreten 
zu lassen, habe ich überall die etwa entsprechenden Kom- 
posita daneben gesetzt. Der Vergleich lehrt nun sofort, daß 
die sinnlich gefühlten und die daneben stehenden begrifflich 


1) Etwa = hell scheinend. Bei diesem Verbum ist die sinnliche Be- 
dentung besonders klar. Seiner grammatischen Beurteilung nach würde 
es nicht in den Zusaimmenhaug der mit Vorsilbe gebildeten Verba gehören; 
doch findet sich sonst kein andrer Ort, es zu erwähnen. 


u Pi 


gedachten Worte sich nicht wirklich entsprechen. Nirgends 
kann man also philologischer Gewohnheit im Bedürfnis nach 
Breviloquenz folgend sagen: das Simplex steht fürs Kompo- 
situm. Der Gefühlswert beider Worte ist jedesmal durchaus 
verschieden; und darauf kommt es an. Ich habe also keine 
Gleichungen aufstellen, vielmehr die Verschiedenheit recht 
fühlbar machen wollen. 


Wiederum lehrt die Tabelle zugleich eine Entwicklung. 
Äußerlich gibt sie sich daran zu erkennen, daß die Ersetzung 
des Simplex durch ein Kompositum anfänglich noch am 
leichtesten möglich wäre. Dann wird sie immer problema- 
tischer und von immer trivialerer Wirkung [das sind die mit 
Fragezeichen versehenen Fälle], endlich völlig’ unmöglich. Iu 
den beiden letzten Hymnen gebraucht Goethe viele einfache 
Verba von reicher sinnlicher Fülle, ohne daß man im mindesten 
daran denken könnte, sie zur „Erläuterung“ durch Komposita 
zu umschreiben. 


Die Erklärung wird sich darbieten, wenn wir auf die 


Genesis von Goethes Sprache achten. Goethe übernahm die : 


Verwendung der Simplizia als Stilmittel von Herder. Wie 
sollte er da zuerst anders verfahren, als daß er an Stelle 


eines vorschwebenden Kompositums ein prägnanteres Simplex . 


suchte?!) Allmählich wurde ihm dann die prägnante Ver- 
wendung des einfachen Verbums so vertraut, daß er es ohne 
den Umweg übers Kompositum, ohne jede Hilfs- und Neben- 
vorstellung fand. Und endlich trifft diese Entwicklung mit 
der beim Nomen festgestellten zusammen: am Ausgang der 


Periode strebt Goethe nach schlichtester Einfachheit, die doch _ 


zugleich mit sinnlicher Fülle gepaart ist. 


Wie hier einfache Verba, so können auch Komposita be- 
sonders eindringlich gemacht werden. Das geschieht überall, 


wo ein intransitives Verbum mit Adverb oder Präposition : 


zusammengesetzt und nun transitiv gebraucht wird.?) Klop- 
stock ist auch hier wieder zu nennen als der, welcher die 


!) Darauf beruht das relative Recht der grammatischen Terminologie 
„Simplizia statt Komposita“. Richtiger spricht man einfach vom Gebrauch 
prägnanter Simplizia. 

») Cf. Burdach 175. 
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Transitivierung über den in der deutschen Prosa üblichen 
Gebrauch ausdehnte und zum künstlerischen Stilmittel erhob.1) 
Die Beispiele bei Goethe sind nicht alle gleichwertig. Eins 
der charakteristischsten ist dies aus dem Wanderer: 


37—89 .... und ihr übrigen [näml. Inschriften] 
Seyd verloschen 
Weggewandelt, ihr Gespielen. 


Die Inschriften sind nicht einfach entfernt oder unleserlich 
geworden — zum klaren Verständnis würde das genügen — 
sie sind durch Wandeln weggetreten. Der Prozeß, durch den 
sie vernichtet sind, wird zugleich mit vor die Seele gerufen. 

Die Beispiele gehören alle der Frankfurter Zeit an: 


Wd.St1d.97.98 Dessen Stirn die 
- Allmächtige Sonne beglänzt 


36 
Wärr. 39 
60.61 


92 
131.32 


133 

Fels-W. G. 42 
56 

62 

Pilg. Mgld. 27 
Mah. Ges. 25 
66—69 


Ganymed 1—2 


Herbst 1775. 8 
13 


[Ihr umschwebt mich und ich schwebe 
Weggewandelt 

Epheu hat deine schlanke 
Götterbildung umkleidet! 

Welchen der umschwebt 

Unfühlend, welchen Zierrath 

Sie verklebt 

Die Raup’ umspinnt den goldnen Zweig 
und glühn einander an 
vorbeigequollnen Freuden nach 
Nimm des verlebten Tages Zier 
Durchglühst mich 

Die ihm seine Knie’ umschlingen x 
sausend | Wehen, über seinem Haupte, 
Tausend Segel auf zum Himmel 

Seine Macht und Herrlichkeit. 

Wie im Morgenglanze 

Du rings mich anglühst 

Euch umsäuselt 

Und euch bethauen 


Engstens verwandt mit dieser Gruppe ist eine andere 


Gruppe von Komposita. Die Art der Zusammensetzung ist 
dieselbe, nur regieren sie keinen Objektsakkusativ. 


") Viele Beispiele in der Liste verbaler Komposita bei Würfl, Herrigs 
Archiv 65.28, S51ff. 
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Es sind folgende: 


Wa. Stld.. 6.7 Wird dem Schlossensturm 
Entgegen singen!) 
62 Glüh’ ihm entgegen 
Wärr. 98—100 Und, weikt die Blüthenhülle weg, 
Dann steig aus deinem Busen 
Die volle Frucht, und reif’ der Sonn’ entgegen. 
Fels W.-G. 56 vorbeigequollnen Freuden nach. 


Elys. 8.9 und was ihm für Seligkeit 
entgegen keimte 
14.15 wie ihm Lila’s Brust 
entgegenbebte 
Herbst1775.1-3 Fetter grüne, du Laub! 


Das Rebengeländer, 
Hier mein Fenster herauf. 


Harz 63 Bis die Rose wieder heranreift 


Ges.d.1.G.18.19 Ragen Klippen 
Dem Sturze entgegen 


23.24 Im flachen Bette 
Schleicht er das Wiesthal hin. 


Die Hinzufügung des Adverbs oder der Präposition dient | 
in allen diesen Fällen der Steigerung der Aktivität; zugleich 
aber, da die Tätigkeit in eine bestimmte Richtung gewiesen 
wird, durch Individualisierung der konkreten Veranschaulichung. 
Immer wird ein scharf umrissenes Bild vor Augen gemalt: der 
Geniusbegabte singt nicht bloß, er singt und schreitet dabei 
getrost dem Unwetter entgegen. Und das gilt auch für das 
unscheinbarste der angeführten Verba, dem keine einzige 
nähere Bestimmung zur Seite tritt: die Blütenhülle welkt 
nicht einfach, sie welkt weg, d.h. sie welkt so, daß nach 
ihrer Entfernung das von ihr Verhüllte zu Tage tritt. 


Wenn beide Verwendungsarten von aktiven und plastischen 
Zusammensetzungen zuletzt zurücktreten, so hängt das mit 
der immer wachsenden Neigung zur Schlichtheit des Ausdrucks 
zusammen. 


1) Diese Komposita sind z. T. getrennt gedruckt. Diese Eigenheit 
der Orthographie Goethes darf nicht hindern, sie als Komposita zu be- 
handeln. In S sind sie als ein Wort gedruckt. 
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Endlich verband Klopstock gern ein intransitives Verbum 
mit einem Akkusativ des inneren Objekts.t) Auch diese 
Neuerung eignete sich Goethe an: 

Wa. Stld. 76 Dich, dich strömt mein Lied 
110 Glühte deine Seel Gefahren, Pindar! 
Schw. Kr. 4.5 Ekles Schwindeln zögert 
Mir vor die Stirne dein Zaudern. 
38 Raßle den schallenden Trab 
Prom. 33—835 Und glühtest iung und gut, 
Betrogen, Rettungsdanck 
Dem Schlafenden dadroben 

Der Zusammenhang mit Klopstock zeigt sich hier greifbar: 
unmittelbar vor der Produktion der Ode an Schwager Kronos 
(die auch sonst einige Spuren Klopstocks trägt), der Prometheus 
bald folgte, war Goethe persönlich mit Klopstock zusammen- 
getroffen; naturgemäß wuchs durch diese persönliche Be- 
rührung für einen Augenblick wenigstens die Bereitwilligkeit 
des Jüngeren, vom Älteren zu lernen.2) 

Fragen wir nun nach der „sinnlichen“ Kraft dieser 
Wendungen, so müssen wir gestehen: sie ist nicht vor- 
handen. Wir haben hier ein Stück der Klopstockschen 
Phantasiesprache, die sich im Ungreifbaren, Gestaltlosen am 
liebsten erging. Auch durch die Übersetzung ins Goethische 
haben diese Abstraktionen kein Fleisch und Blut angenommen; 
auch bei ihm sind die Vorstellungen, die die betreffenden 
Wendungen hervorrufen, für keinen der fünf Sinne zugänglich. 
Wir müssen unser Nachdenken zu Hilfe nehmen, um die 
Wendungen ganz zu verstehen. Es ist „Fast-wirklich- 
machung“ von Vorgestelltem im Sinne Klopstocks. 

Goethe hat, so werden wir annehmen können, diese 
Konstruktion, durch ihre Neu- und Kühnheit angezogen, in 
die Geniesprache aufgenommen. Da sie aber andern Sprach- 
motiven ihre Entstehung verdankt und ihre Natur nicht 
ändern konnte, so gelangte sie in der Geniesprache nicht zu 
Bedeutung und verschwand sehr schnell wieder daraus.) 


1) C£. Burdach 175. 

2) Vgl. auch die ältere Lesart in dem stark klopstöckelnden 
„Künstlers Morgenlied“: „es heulet laut Gebrüll der Feinde Wuth“. 

>) Die Konstruktion selbst hat sich Klopstock vermutlich nach einer 
ähnlichen hebräischen gebildet (nicht nach einer griechischen, wie Olbrich 
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Die Partizipia haben ihrer Natur nach an der Eigenart 
des Verbums wie des Nomens Anteil. Es wird nun also 
unsere Aufgabe sein zu beobachten, wie die beiden Momente 
der „Sinnlichkeit“, das plastisch-anschauliche und das aktive, ! 
sich im Partizipium verbinden. 

Die Partizipia Praeteriti sind, da sie den Abschluß einer 
Handlung ausdrücken, nicht aktiv, sondern zuständlich. Ihre 
Verwendung in verbaler und in nominaler Funktion zeigt 
nichts Bemerkenswertes. 

Den Partizipia Praesentis dagegen, die Goethe viel 
häufiger verwendet, wohnt wirklich Aktivität inne. Das ist 
selbstverständlich, wenn sie in verbaler Funktion stehen: 


Wa. Stld. 41.42 (Soll der zurück kehren, erwartend 
[ Nur deine Gaben, Vater Bromius 
86 Der du mich fassend deckst 
War. 54 Glühend webst du über deinem Grabe 
65.67 (Wie ihr... 
N Majestätisch trauernd herabschaut 
87  Wie’s, in himmlischer Gesundheit schwimmend 
97 Scheinend vor deinen Gesellen! 
FelsW.-G.45.46 ... und traurend 
{ um den Abwesenden 
49—51 fan das Moos mit innigem 
Liebesgefühl sich 
athmend drängt 


Elys. 16 wie ihr euch rings umfassend 
53 bittend blicken 
Mah. Ges. 66. 67 ... sausend 


Wehen, über seinem Haupte 
Ganym. 18.19 Ruft drein die Nachtigall 
Liebend nach mir aus dem Nebelthal 
29 Umfangend umfangen 


meint). Diese Hypothese kann ich hier nicht des näheren begründen, ich 
erwähne sie nur, um auf das Hebräische als einen Faktor aufmerksam zu 
machen, der für die Bildung der deutschen Sprache neben dem Griechischen 
und Lateinischen ernstlich in Betracht kommt. Kilopstock und Herder 
waren mit der Sprache des Alten Testaments innig vertraut, und Goethen 
war das Hehräische wenigstens ziemlich geläufig. — Der Mangel einer 
Darstellung der Sprache Klopstocks macht sich an allen Ecken und Enden 
bemerkbar. Erst wenn sie vorhanden ist, wird sich mit Sicherheit sagen 
lassen, wie weit Goethes Sprache sich mit seiner berührt, wie weit sie 
verschieden ist. Die Verschiedenheit wird sehr groß sein. 
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Schw. Kr. 13 Strebend und hoffend hinan! 
Harzreise 3 Mit sanftem Fittich ruhend 
Ges.d.1.G. 7 Ewig wechselnd 

15.16 Wallt er schleiernd, 

Leisrauschend 

M. Göttin 81 Immer wechselnd 
Grenzen d.M. 40 Reihen sich dauernd 
D. Göttl. 24 Vorüber eilend 


Sehr häufig werden Partizipia Präsentis in nominaler 
Funktion gebraucht, meist adjektivisch, seltener substantivisch. 
Für die Geniesprache bedeutet das: die „zuständliche Sinnlich- 
keit“ der Nomina wird durch die aktive „Sinnlichkeit“ des 
Verbums belebt. Das Verbum dehnt seinen Herrschafts- 
bereich aus. 


Partizipia Praesentis als Adjektiva: 


Wa. Stld. 43 Und hellleuchtend umwärmend Feuer? 
49 _Umkränzende Seeligkeit 
Wa. 2 Und den säugenden Knaben 
27 Spuren ordnender Menschenhand 
30  Reichhinstreuende Natur! 
33 Ich erkenne dich, bildender Geist! v 
96 Lieblichdämmernden Frühlingstags Schmuck. 
124 Natur, du ewig keimende 
Fels W.-G. 58 Dein bittend Aug 
Elys. 12 Wie du den liebenden Arm 
41.42 [ wehende Zweige 
1 dämmernden Hains 
46.47 {unter schauernden Himmels 
ie Gestade 
57  werfe den hoffenden Blick 
Pilg. Mgld.. 31 In’s früh welkende Herz 
Mah. Ges. 72 Dem erwartenden Erzeuger 
Ganym. 15.16 gDu kühlst den brennenden 
at meines Busens 
25 Neigen sich der sehnenden Liebe 
Schw. Kr. 2 Fort den rasselnden Trott! 
10 Den erathmenden Schritt 
21 und der Frischung verheißende Blick 
24 Diesen schäumenden Trank 
831 Und das schlotternde Gebein 
34 Mir im schäumenden Aug 
88  Raßle den schallenden Trab 
Prom. 82 Heilig glühend Herz 
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Herbst 10 Frlchtende Fülle 
15.16 Der ewig belebenden Liebe 
Voll schwellende Thränen 
Harz 52 Jedem ein überfließend Maß 
66 Mit der dämmernden Fackel 
73 Mit dem beizenden Sturm 
81 Kränzten ahnende Völker 
M. Göttin 21 Und leicht nährenden Thau 
25 Mit fliegendem Haar 
Gr.d.M. 4.5 Aus rollenden Wolken 
Segnende Blitze 
24 Daurenden Ende 


Ptz. Präsentis als Substantiva: 


Elys. 27—30 Daß du dem liebenden, 
stille sehnenden 
die Wange reichtest 
zum himmlischen Kuß. 


Mah. Ges. 44 Seine sehnenden zu fassen 
Prom. 35 Dem Schlafenden dadroben 
Harz 49 Neben dem Durstenden 


D. Göttl. 47 Alles Irrende, Schweifende 


Die Lebendigkeit der Ptzp. Präsentis geht in einigen 
Fällen so weit, daß sie auch dort flektiert werden, wo es bis- 
her im Deutschen nicht üblich war. Diesen Gebrauch der Ptz. 
hat Goethe den Griechen abgesehen;?) das beweist die erste 
und (so viel ich weiß) einzige Briefstelle dieser Art: „daß ich 
Euch von den Griechen sprechenden erreichte“ (Br. II. 18, 
Zeile 1—2). Aber er bereicherte damit die deutsche Sprache 
doch nur deshalb, weil dieser Gebrauch durchaus der ihn 
erfüllenden Sprachtendenz entsprach: 
Wa. Stld. 91.92 Tändelnden ihn, blumenglücklichen 
Anakreon. 

Schw. Kr. 332—35 Trunknen vom letzten Strahl 
Reiß mich ... 
Mich geblendeten Taumelnden?) 


1) Diesen eigentümlichen Gebrauch der flektierten Partizipien hat 
Rudolf Hildebrand entdeckt und ihn nur irrtümlich aus dem Lateinischen 
abgeleitet; Ztschr. £. DM. IV, 73ff. Dazu Düntzer, Euphorion IV, 5öff. 

2) Das dritte Beispiel in den serbischen Trochäen der „Seefahrt“: 

9.10 Wird rückkehrendem in unsern Armen .- 
ö Lieb und Preis dir. 
Fittbogen, Sprache u, Metrik der Hymnen Goethes. 4 


Die Voraussetzung für die Möglichkeit dieser kühnen 
Konstruktion hat auch bereits R. Hildebrand aufgewiesen: es 
gab im Althochdeutschen dieselbe Konstruktion, von der sich 
noch Reste in heutigen Mundarten und der volkstümlichen 
Redeweise erhalten haben.!) Allerdings ist es sehr zweifel- 
haft, ob diese althochdeutsche Konstruktion wirklich deutsch 
oder ob sie nur Übersetzung und Nachahmung aus dem 
Lateinischen ist. 

Charakteristischer aber noch als die Verwendung der 
einfachen Partizipien und besonders die Kombination der. 
Aktivität mit der „Sinnlichkeit“ in den nominal gebrauchten ‘ 
Partizipia Präsentis ist die Verwendung der zusammen- ° 
gesetzten. Es bedeutet das ein Eindringen des verbalen 
Elements in nominale Funktionen, mithin ein Fortschreiten 
' auf. dem Wege zur Verschmelzung von Aktivität und „Sinn- 
lichkeit“. 

Da die Ptzp. Prät. selbst zuständliche Bedeutung haben, 
so kommen die wenigen Zusammensetzungen dieser Art?) in 
diesem Zusammenhang nicht in Betracht; sie stehen mit 
den rein nominalen adjektivischen Prunkwörtern auf einer 
Stufe. 

Wa. Stld. 67 Neidgetroffen 

106 [siegdurchglüht] 
Harz 79 Schneebehangner Scheitel. 


M. Göttin 17 Sie mag rosenbekränzt 
[Gr. d. M.. 23 Auf der wohlgegründeten] 


„wohlgegründet“ ist trotz des Druckes nicht ein Wort. 


Am häufigsten sind die Zusammensetzungen mit Ptzp. Präs,; 
das erklärt sich gewiß daraus, daß diese Zusammensetzungen 
die zugrunde liegende Absicht am reinsten zum Ausdruck 
bringen. 

Wär. Stld. 16 Python tödtend?®) leicht gros 

93 Sturmathmende Gottheit 


1) Ich führe nur die verbreitetste Wendung hier wieder an: „Hund 
verduchter.“ — Ähnlich ist in Elysium (51) ein Adjektiv behandelt: 
seh’ mich schüchternen. 

») Cf. Burdach, 8. 176. 

®) Vielleicht ist hier die äußerliche Zusammenfassung in ein Wort- 
bild deshalb unterblieben, weil der nominale Bestandteil ein Eigenname 
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Wa.Stid. 100.101 Den Bienen -singenden 
Honig -lallenden 
Elys. 2. liebahndend dem Fremäling 
Mah. Ges. 28 Schlangewandelnd 
32 Silberprangend 
73 Freudebrausend an das Herz 
Ganymed 31 Allliebender Vater 


In diesem Zusammenhang mögen auch die Zusammen- 
setzungen eines Ptz. Präs. mit un- aufgeführt werden: 
Harz 42 In ungnügender Selbstsucht 
D. Göttl. 13.14 Denn unfühlend 
Ist die Natur 


Daß „unfühlend“ in S für das ältere „unfühlbar“ eintrat, 
wird daher kommen, daß unfühlbar in der Regel passiven 
Sinn hat. 

Die Verschmelzung von nominaler Zuständlichkeit und 
verbaler Aktivität vollzieht sich meist im Bereich des Parti- 
zipiums, das ja an beidem „teil hat“. Einmal aber vollzieht 
sich dieser Akt in der Sphäre des Verbum finitum; einmal 
führt dies Streben, den Herrschaftsbereich des Verbums aus- 
zudehnen, zur Komposition eines Verbum finitum mit einem 
Nomen! 


Wa.Stld. 24.25 Wen du nicht verlässest Genius 
' Wirst im Schneegestöber Wärm umhüllen. 


Die getrennte Schreibung der Kompositionsteile, die wohl 
eine Folge des Ungewöhnlichen einer solchen Wortbildung ist, 
hat Goethe in S aufgegeben. Es kann also nicht bezweifelt 
werden, daß hier ein wirkliches Kompositum vorliegt, mit 
dessen Schaffung Goethe die Grenze des Möglichen berührte. 

Das Streben nach sinnlicher Kraft des Ausdrucks hat 


endlich noch eine negative Folge: das Zurücktreten un- ' 


bedeutender Worte. 


Es handelt sich hier besonders um die persönlichen Für- ” ‘ 


wörter, die oft zum Verbum nicht hinzugesetzt werden. 
Die Beispiele gehören alle der ersten Hälfte der Genie- 
periode an: 


ist. Es sind also alle drei möglichen Schreibweisen vertreten: getrennt, 
durch Bindestrich verbunden, in ein Wort gedruckt. 
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Wa. Std. 5—7 Wird der Regen Wolke 
Wird dem Schlossensturm 
Entgegen singen 
11 Wirst ihn heben übern Schlammpfad 
20 Wirst die wollnen Flügel unterspreiten 
22 Wirst mit Hüterfittigen ihn decken 
Wandrer 13 Lächelst, Fremdling 
41 Staunest, Fremdling 
34 Hast dein Siegel in den Stein geprägt! 
126—128 Deine Kinder all’ 
Hast mütterlich mit einem 
Erbtheil ausgestattet 
Fels-W.-G.1)57-59 hebst dann zum Himmel 
dein bittend Aug’, 
erblickest über dir 
Pilg. Mgld. 26-30 Allgegenwärt’ge Liebe! 
Durchglühst mich, 
Beutst dem Wetter die Stirn, ... 
Hast mir gegossen 
Prom. 5.6 Mußt mir meine Erde 
Doch lassen stehn 
[22 Kehrt mein verirrtes Aug 
Zur Sonne] ?) 
45 Wähntest etwa 


Diese Erscheinung der Geniesprache ist nicht ganz ein- 
fach zu beurteilen. Möglich war diese Ausdrucksweise doch 
nur, weil sie an eine volkstümliche Tradition anknüpfen 
konnte, nach der in gewissen Sphären des Ausdruckes das 
Verbum aus sich heraus das Personalitätsverhältnis be- 
zeichnen kann ohne begleitendes Pronomen. Darin hat 
Burdach (Lit. Zentralbl. 1898, Sp. 1519) völlig Recht. Und im 
Zusammenhang der historischen Grammatik sind auch die 
Goethischen Fälle so aufzufassen: das Verbum ist allein für 
sich kräftig genug, seine Person erkennen zu lassen. Daß es 
fast nur die zweite Person ist, die Goethe so gebraucht, hat 
seinen sehr einfachen Grund: nur sie ist durch ihre Endung 
„st“ sofort kenntlich. 


ı) Vgl. V.23 (Schrieb meinen Namen), der zum eingelegten Lied 
gehört. 

2) Die spätere Lesart in S: „kehrt’ ich mein v. A.“ könnte die Ver- 
mutung nahelegen, daß kehrt’ hier erste Person sein soll. Wahrscheinlich 
aber ist es dritte Person mit „Auge“ als Subjekt. 
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Aber Goethe — und für Klopstock und Herder liegt die 
Sache natürlich ebenso — hatte keine Kenntnis der historischen 
Grammatik. Er empfand hier wirklich so etwas wie eine Aus- 
lassung. Wir haben dafür einen zweifachen, absolut sichern 
Beweis in Händen. Der erste ist Herders Theorie Er be- 


klagt die schleppende Last unbedeutender Worte im Deutschen | 


und fügt hinzu: „Aber wer unter uns wird zu elidiren 
wagen?“ (über Ossian und die Lieder alter Völker, W V, 195). 
Und für den Artikel, dessen Ersparung sprachgeschichtlich 
ganz analog der des Pronomens anzusehen ist, hat er aus- 
drücklich gesagt, daß er bei artikellosen Substantiven eine 
Art „Vorschlag“ höre: etwa „de Knabe“, „’s Röslein“. Der 
zweite Beweis stammt aus Goethes Praxis: aus der Text- 
geschichte des Wandrers.!) Goethe hat diese Lehre vom 


„Vorschlag“ nicht bloß auf den Artikel [v. 36 ’r Venus —= der 


Venus], sondern auch aufs Personalpronomen angewandt: 
13 d’ lächelst, Fremdling 
41 d’ staunest, Fremdling. 

Schon in der ersten Druckgestalt fehlen diese beiden d’; 
hier ist also im wahrsten Sinne des Wortes etwas „aus- 
gelassen“. Hier ist einer der Fälle, wo es sich am eklatan- 
testen zeigt, wie nur die gleichzeitige Rücksichtnahme auf 
die Sprachgeschichte des ganzen Volkes und die sprach- 
gestaltenden Motive im sprachschöpferischen Individuum wirk- 
liche Einsicht in die sprachlichen Erscheinungen bringen kann. 

Goethe knüpft hier an eine volkstümliche Tradition an. 
Darin liegt auch der Grund, weshalb dies Stilmittel, nachdem 
Goethe sich seiner in den beiden ersten Hymnen mit einer 
begeisterten Vorliebe bemächtigt hatte, bald sehr zurücktritt 
und schnell ganz verschwindet. Es entstammte eben der 
volkstümlichen Dichtung; die Sprache der Hymnen aber er- 
hebt sich zu pathetischer, übers Volkstümliche erhabener 
Hoheit. 

Die beiden andern Fälle dieser Art gelangen in der 
Hymnensprache zu keiner Geltung. 


2») Vgl. Suphan, G.-J. II, 133, der zuerst auf diese Lesarten auf- 
merksam gemacht hat; auch Scheffer, 88. 89. In einigen Fällen hat sich 
auch Klopstock später diese Verkürzung des Artikels angeeignet; die Bei- 
spiele, die Würfl anführt (Beitrag 1885, S. 24. 25), entstammen späten Oden. 
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Nur ganz gelegentlich nämlich wird die Verknüpfung eines 
Relativsatzes mit dem Hauptsatz ohne Hinzufügung eines 
Demonstrativums vollzogen. 


wa. Std. 45 Wen du nicht verlässest Genius 
[Den] Wird der Regen Wolke.. 


Auch nur ganz gelegentlich wird ein Substantivum da- 
durch, daß es ohne Artikel steht, der Klasse der Eigennamen 
angenähert und personifiziertt. „Das Hauptwort — sagte 
Herder — bekommt auf solche Weise immer weit mehr 
Poetische Substantialität und Persönlichkeit“ (H. W V, 195). 
In den Hymnen ist mir nur eine Stelle!) aufgefallen: 


M. Göttin 28 Oder sie mag... 
... Im Winde sausen 
Um Felsenwand 


Damit sind die Stilmittel erschöpft, die dem Streben nach 
„psychischer Sinnlichkeit“ der Sprache entstammen. 


2. Physische Sinnlichkeit. 
Das zweite sprachgestaltende Motiv ist: die Poesie ist 
V tönendes Gefühl. Sie wendet sich ans Ohr des Hörers. 

Wie sehr dieser Grundsatz Herders der eigensten Natur- 
anlage Goethes entsprach, ist bekannt. Und wie schon der 
Knabe und Jüngling, so ließ auch der genialische Dichter 
überall, wo er sein Gefühl in Worte faßte, sein Gehör an der 
‘Form mitbilden. Nicht bloß beim Rhythmus, auch an gering- 
fügigen Einzelheiten der Sprache zeigt sich das. 

Als ein besonderes Merkmal der Sturm- und Drang- 
Sprache galt und gilt auch jetzt noch das, was die Gegner 
als Sprachverhunzung und -verstümmelung bekämpften und 
lächerlich machten;?2) aber diese Meinung in ihrer Unbe- 


\) Vgl. das eingelegte Lied im Fels Weihegesang: 
Da wo wir lieben 
Ist Vaterland. 
„Nach dem Vorgange besonders von Klopstock hat ‘auch Herder den Artikel 
häufig ausgelassen“, sagt Haussmann ($. 45). 
2) Bes. Nicolai in den „Freuden des jungen Werthers“; cf. Lichten- 
berg. Selbst Hamann droht im Brief an Herder vom 20. Dezember 1774 
mit einem bello grammatico (Roth V, 120 ff.). 
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schränktheit ist irrig. Sie kann nur für die prosaische, nicht 
für die Hymnensprache gelten. Das läßt sich leicht beweisen. 

Es gilt hier, sorgfältig zu scheiden. Das Schwinden des 
auslautenden e vor Vokal hat keine prinzipielle Bedeutung; 
es geschieht nur zur Vermeidung des Hiatus. Zu beachten 
ist nur das Schwinden des e vor Konsonant. Da aber auch 
dies Goethen geläufig war, längst eh’ er nach Straßburg 
kam,') so kann nur gefragt werden, ob das auslautende e vor 
Konsonant etwa auffallend häufig elidiert wird. Die Auf- 
zählung der Fälle gibt darauf die Antwort: 

Wa. Stld.. 96 In dem hohen Gebürg nicht 

107—109 Und sich Staub wälzt . (Präteritum) 
Wie vom Gebürg herab sich 
Kieselwetter ins Tahl wälzt (Präs.) 
110 Glühte deine Seel Gefahren, Pindar! 
Wandrer 12 Im Land’ herum 
52 Da zur Seit’ hinab 
103 Und, welkt’ die Blüthenhülle weg?) 
140.150 Leb wol 
110 Bleib, Mann 
Prometh. 13 Ich kenn nichts 
22 Kehrt’ mein 
46 Ich sollt das Leben hassen 
Schw. Kr. 16 Vom Gebirg’ zum Gebirg’ 
28 Eh’ sie sinkt, eh’ mich Greisen 
34 Mir im schäumenden Aug’ 

Weitere Beispiele finden sich nicht; und auch die auf- 
geführten, die nur bis zum Jahre 1774 r@ichen, haben kaum 
etwas Auffallendes: es sind mehrere Dative darunter, und in 
einigen Fällen beginnt das nächste Wort mit h. Besondere 
Bedeutung haben die kurzen Wortformen nur im Prometheus: 
sie passen gut zu der markig trotzigen Stimmung; sie ver- 
danken also einem besonderen Anlaß ihr Dasein, nicht dem 
Hymnenstil als solchem. 

Die Unterdrückung eines inlautenden Vokals war 
Goethe gleichfalls von Kindesbeinen an geläufig; die jetzt 


1) Vgl. darüber in den Vorarbeiten „Zur Behandlung der Worte 
durch den ‚vorgenialen‘ Goethe“. 

2) So bei Scheffer, S.92. Aber vielleicht hat Goethe „welkt“ von 
vornherein als Prüsens gemeint, wie djG anzunehmen scheint; vgl. die 
Lesart in 8. 
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begegnenden Belege unterscheiden sich von denen der früheren 
Zeit (vgl. in den „Vorarbeiten“) bis auf einige Fälle gar nicht, 
sind auch nicht etwa relativ häufiger. Im Werther dagegen 
sind diese Formen sehr viel häufiger. 


1. e fällt im Innern des Wortes aus: 


Wa. Stld. 47 den Alls erwartet 
55 innre Glut 
59 innre Wärme 
Mah. Ges. 27.31 u.ö6. Ebne 
41 Mit weitverbreit’ten Armen 
Prom. 13 Ich kenn nichts ärmers 
Harzreise 16 Des ehrnen Fadens 
41.42 Seinen eignen Wert 
In ungnügender Selbstsucht 
2. i fällt im Innern des Wortes aus: 
Elysium 17 in heil’ger Wonne [23 dagegen: heilige] 
Plg. Mgld. 16 ew’ge Flammen 
23 kindscher Zweige 
26 Allgegenwärt’ge 
Mah. Ges. 40 ew’gen Ozean 
46 Gier’ger Sand 
M. Göttin 70 Ja nicht beleidge. 


Von all diesen Formen können nur die drei fett gedruckten 
als auffällig gelten. Die Unterdrückung inlautender Vokale 
ist also für die Sprache der Hymnen nicht charakteristisch. 
Die „Enthauptung“, wie Gottsched sich ausdrückte, ist nur 
einmal zu konstatieren: weiter’ nauf (Wdr. 31). Auch im 
Wandrer selbst herrschen durchaus die vollständigen Formen: 
hinauf, hinab, hinan. 
Mehrfach dagegen werden es und das mit dem vorher- 
gehenden Wort verschmolzen. 
Wa. Stld. 3 


11 
50 


übers Herz 

übern Schlammpfad 
um’s Leben 

um’s Ziel 

ins Tahl 

unter'm Pappelbaum 
ist’s 

Wie’s 

über’'n Berg 

vor’'m Nord 


109 
82 
8 


War. 
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Plg. Mgld. 8 ums Herz 
20 um’s Haupt 
21 Du's 
31 in's 
Mah. Ges. [8 im] 
Ganym. 22 hinauf strebt’s 
Prom. 31 du’s 
Schw. Kr. 8.15 in’s Leben 


Diese Aufnahme von Elementen aus der Umgangssprache 
vollzieht sich nur in geringem Umfange, und vorwiegend in 
den Oden aus dem Jahre 1772. Die „Sprachverstümmelung“ 
kann also nicht im mindesten als Merkmal der genialischen 
Dichtersprache gelten. 

Damit ist schon der Grund für diese Erscheinung an- 
gedeutet. Er liegt im Hymnenstil, der pathetisch erhaben 
einherschreitet, der klangvoll tönende Worte, der Vokale und 
nicht bloß Konsonanten braucht. Daher scheidet Goethe aus 
den Hymnen die verkürzten Formen, die nicht erst seit 1770 
in seine Gedichte eindrangen, sondern von Anfang an darin 
zu Hause waren, mehr und mehr aus, bis sie schließlich völlig 
ausgemerzt sind. Er empfand sie als stilwidrig. Das Pathos 
braucht volle Formen. 

Und so finden wir denn in den Hymnen von Anfang an, 
auch schon in denen, die verkürzte Worte enthalten, „ver- 
längerte* Worte. Das ist nicht willkürlich. Auch Herders 
os rotundum') und weihevoller Predigerton liebte diese voller 
tönenden Worte.2) Daß sie auch in Geßners rhythmischer 
Prosa sich einstellen, zeigt, daß sie vom Stil unzertrennlich 
sind. Und auch Goethe hat sie bereits in der rhythmischen 
Prosa seiner Ossianübersetzung verwendet. Und in der 
zweiten Bearbeitung, die er in den Werther aufgenommen 
hat, haben die vollen Formen in sehr vielen Fällen die 
synkopierten und elidierten aus ihrem Besitzstande verdrängt. 
So ergibt sich die merkwürdige Erscheinung: während in 
der Prosa des Urwerther die „Sprachverstümmelung“ durch- 


») H. WI,183; Herder, resp. Abbt, der zitiert wird, legt es Cicero bei. 
%) Längin konstatiert diese Tatsache mit einiger Verwunderung und 
gibt eine falsche Erklärung: „Die Zunahme in der Anwendung der 
e-Formen darf wohl dem Einfluß der Lektüre Herders zugeschrieben 
werden, da diese Formen im 18. Jahrhundert im allgemeinen überwiegen“, 
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geführt ist,\) herrschen in der Prosa der einverleibten Ossian- 
übersetzung die vollen Formen.?) Also verschiedene Behandlung 
der Sprache in demselben Werke! Die rein sprachgeschicht- 
liche Betrachtung müßte hier vor einem Rätsel stehen bleiben. 
Aber eine Betrachtung, die davon ausgeht, daß jeder Stil 
seine immanenten Gesetze hat, hat die Lösung in der Hand: 
es liegen hier zwei verschiedene Stilarten der Prosa vor. 
Als Goethe Ossian zum zweiten Male bearbeitete, hatte er 
sich noch mehr in die Stilart der rhythmischen Prosa ein- 
gefühlt, die sich durch ihren Zug zum Rhythmus und lyrischen 
Pathos von selbst von der Prosa der Briefe und der Erzählung 
scheidet. 

In den Hymnen, wo das Erhabene am reinsten zum Aus- 
druck kommt, sind die volltönenden Formen naturgemäß 
sehr häufig. 


Wi. Stld. 1 u.ö. Wen du nicht verlässest Genius 
80 Rinnet (8. sgl. ind. praes.) 

Wär. 19 Draus du trinkest 

22 Durchs Gebüsche 

42 Staunest, Fremdling 

74 Schützest du so, Natur, 

113 Ihr wohnet hier? 

139 Genießest über Gräbern 

155 Ich wandele 

156 vor’'m Mord geschützet 

43 

59 

12 

49 

56 

15 

38 

54 

17 

40 


Fels-WGes. Und aus den Reihn verlieret 
erblickest 

Jauchzet wieder 

Hemmet uns zum Teiche 
Ein ganz Geschlechte 

Ihr nähret 

Je des Beladenen 

Genießen und zu freuen sich 
Schwebet 

gleich an der Thüre 


Mah. Ges. 


Prom. 


Schw. Kr. 


!) Als Beispiel möge nur eine Stelle aus dem Brief vom 1. Dezember 
dienen: „als du s’ vielleicht liesest.“ Dies ist aufzulösen: du sie d.i. die 
Geschichte (djG II, 339 hat eine falsche Lesart: du’s — du es; das Ge- 
nauere siehe im Lesartenverzeichnis der Weimarer Ausgabe, Bd. XIX, 408). 

2) Das Material, worauf meine Ausführungen über die Ossianüber- 
setzungen beruhen, verdanke ich der liebenswürdigen Mitteilung von Herrn 
Oberlehrer Dr. Anz- Charlottenburg. 


Herbst 4 gedrängter quillet 
5 reifet 
6 glänzet voller 
11 Euch kühlet 
13 Und euch betauen, Ach! 
Harzreise 35 Ach wer heilet die Schmerzen 
Ges.d.1.G. 19 Dem Sturzet) entgegen 
23 Im flachen Bette 
M. Göttin 48 Hingehen 
Gr.d.M, 8 Mit gelassener Hand 
D. Göttlicke 8 Höheren Wesen 
40 Wählet 
42 verleihen 
60 Jener geahneten Wesen 


Alle diese Belege verteilen sich ziemlich gleichmäßig über 
das ganze Jahrzehnt und beweisen eben dadurch, daß es sich 
um eine spezifische Eigentümlichkeit des Hymnenstils handelt.2) 

Ja, vergleichen wir die Übersicht über die vollen und 
über die kürzeren Formen miteinander, so drängt sich die 
Vermutung auf: anfangs hatte Goethe die Absicht, die kurzen 
Formen, die er in der Prosa bevorzugte, auch in die Oden- 
dichtung zu übertragen. Aber sein rhythmisches Gefühl 
widersetzte sich dem mehr und mehr. Während zu Anfang 
beide Tendenzen — die nach kraftvoller Kürze und die nach 
vollem Klange der Wortformen — miteinander in Streit liegen, 
setzt sich allmählich das Gefühl für Wohllaut siegreich durch. 

Die zuletzt besprochenen vollen Formen sind im Grunde 
durch den Rhythmus bedingt, also zugleich eine metrische 
Erscheinung. Und zur Betrachtung der Metrik gehe ich 
jetzt über. 


) Sogar bei Hiatus! Später beseitigt. 

?) In der Prosa wie in der Lyrik vor 1770 herrschen bei Goethe 
durchaus Formen wie schwebt, reift, gehn, ziehn usw. So viel ich sehe, 
auch in den Liedern und Knittelversen der genialen Epoche. 


IV. Kapitel. 
Die metrische Form der Freien Rhythmen Goethes,') 


I. Die Vorgeschichte. 


Nach dem theoretischen Geplänkel der Schweizer?) er- 
öffnete Pyra im Bunde mit Samuel Gotthold Lange den Kampf 
zur Befreiung der deutschen Dichtung aus den opitzisch- 


D) Literatur über die Metrik der freien Rhythmen Goethes. 

Viehoff, Über das Prinzip der freien Rhythmen mehrerer Gedichte von 
Goethe (Archiv f. d. Studium der neueren Spr. u. Literaturen, hrsg. 
von Herrig u. Viehoff, Bd. I, 1846, S. 127—137). 

Vietor Hehn, Einiges über Goethes Vers (2. Kap. „Oden“. — G.-J. VI, 
1885, 8. 176—230). 

Goldbeck-Loewe, Zur Geschichte der freien Verse in der deutschen 
Dichtung. Von Klopstock bis Goethe. Kieler Dissertation 1891. — 
Besprochen von Köster (Anzeiger f. dtsch. Altertum u. dtsch. Literatur, 
1891, XVII, 311—814) und Heusler (Literaturblatt für german. und 
roman. Philologie, 1891, S. 3399 —401). 

Fränkel, Die freie Rhythmik in der neuhochdeutschen Lyrik vor, bei 
und nach Klopstock (Zeitschr. f. d. deutschen Unterricht VI, 1892, 
S. 817—829 — schon zur Zeit des Erscheinens veraltet). 

Benoist-Hanappier, Die freien Rhythmen in der deutschen Lyrik. Ihre 
Rechtfertigung und Entwicklung. Halle 1905. Über Goethe handeln 
nur die Seiten 28—33. 

Einige Metriker halten die freien Rhythmen für Prosa; das sind: 

Knigge, Über Schriftsteller und Schriftstellerey, Hannover 1804, S. 195 
(die Parodie vom damastenen Schlafrock). 

Schmeckebier, Deutsche Verslehre. 1886. S. 86. 

Saran, Deutsche Verslehre. 1907. S. 330. 


Es ist sehr bezeichnend für den gegenwärtigen Stand der Metrik, dals 
wir kein wissenschaftlich brauchbares Kriterium zur Entscheidung dieser 
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gottschedischen Fesseln. Ihn trieb der Haß gegen das Pro- 
saische in Versen, gegen die gereimte Prosa, die sich für 
Poesie ausgab. So war sein Kampf in erster Linie ein Kampf 
für das wahrhaft Poetische gegen gottschedische Plattheit: 
er verwarf nicht den Reim, sondern die Reimerei.!) 

Wenn er also meist den Reim als den Deckmantel der 
Scheinpoesie wegließ, so ist damit nur etwas Negatives be- 
zeichnet. Sein positives Streben ging dahin, dem Vers 
höheren poetischen Schwung zu verleihen — ein Streben, das 
ihm in gewissen Grenzen gelungen ist. Dies ist allerdings 
etwas, was sich in metrischen Formeln nicht darstellen läßt. 
An einem Punkt läßt sich der ‚höhere Schwung‘ auch für den 
Metriker nachweisen: der Unterschied zwischen Hebung und 
Senkung tritt schärfer hervor als in Gottscheds gereimter 
Prosa, die Hebungen haben größere Wucht und Schwere. Dies 
ist die notwendige Folge davon, daß die Sprache der Poesie 
und Prosa von einander geschieden werden.?) 

Aber noch nach einer anderen Richtung hin war Pyras 
Schritt von bedeutenden Folgen. War einmal der Reim weg- 
genommen, so mußte die begonnene Bewegung in der Richtung 
fortschreiten, die ihr die eigne Natur wies. Die reimfreien 
Verse drohten in dem Maße, als dem Dichter poetische Kraft 
und Pathos fehlten, noch eintöniger zu werden als bisher die 
gereimten. So war es in der Natur der Sache begründet, 
daß die „reimlosen“ Dichter die Eintönigkeit der deutschen 
Verse schärfer empfanden — denn bei ihnen täuschte kein 
Wohllaut des Reims darüber hinweg. Für sie war daher der 


Frage, ja nicht einmal zur Scheidung von Poesie und Prosa besitzen. Der 
Einzelne ist auf sein subjektives Gefühl angewiesen. Ich denke, die 
folgende Darstellung wird es als gerechtfertigt erscheinen lassen, wenn 
wir mit Klopstock und Goethe die freien Rhythmen für Verse halten. 

») Bodmer wandte sich in den „Diskoursen der Mahlern“ gegen den 
Reim, Breitinger (Crit. Dichtkunst II, 440 ff.) gegen den regelmäßigen 
Wechsel von Hebung und Senkung. Im 4. Teile der Diskourse (Seite 5) 
das epigrammatisch zugespitzte Wort: „Die Poeten sterben so offt sie 
wollen in ihren Reimen“. 


1) Vgl. darüber in den Vorarbeiten „Pyra und der Reim“, 
%) U.a. durch Verminderung der Zahl unbedeutender Wörter und 
Silben. 
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stärkste Antrieb gegeben, diese Eintönigkeit zu überwinden 
und möglichste Mannigfaltigkeit der Versmaße und Strophen- 
formen!) einzuführen. 

In Pyras eignen lyrischen Gedichten?) zeigt sich davon 
nur ein unscheinbarer Ansatz: der vierte Vers seiner sapphisch- 
unsapphischen Strophe ist, bei wechselnder Gestalt, durch eine 
zweisilbige Senkung charakterisiert.3) 

Von hier aus beginnt nun die zweisilbige Senkung ihren 
Siegeszug. Zunächst erobert ihr Lange die Erlaubnis, daß 
sie wie im letzten Vers so auch in den übrigen Versen der 
Strophe mit einsilbigen Senkungen abwechseln darf. Inner- 
halb eines Gedichts allerdings müssen die zweisilbigen Sen- 
kungen an derselben Stelle stehen wie in der ersten Strophe; 
und es sind nur steigende Verse (von 4—6 Hebungen), in 
denen Lange von dieser Neuerung Gebrauch macht. Aber 
jedenfalls ist die Beweglichkeit und Geschmeidigkeit dieser 
Verse gesteigert. 

Lange und seine Freunde sind sich dessen auch durchaus 
bewußt, daß damit ein bedeutsamer prinzipieller Fortschritt 


') So weiß Kästner an den „freundschaftlichen Liedern“ zu rühmen: 
Die Verfasser hätten zugleich den Kunstgriff gebraucht, ihre Gedanken in 
solchen Versarten vorzutragen, die bisher entweder garnicht, oder doch 
nicht sehr, mit Reimen sind gebraucht worden und er glaube allerdings, 
dafs diese Wahl ihrem reimlosen Ausdrucke vorteilhaft sei (Ndr. der Fr.L. 
Seite VIII). 

2) Pyra selbst hat die Doppelsenkung in dramatischen Versuchen 
verwertet, in den trochäisch-daktylischen Fünffüßlern seines Tragödien- 
fragments Saul (cf. Waniek). 

®?) Diese jambische Strophe mit kurzer Schlußzeile von wechselndem 
Rhythmus ist in der Tat keine sapphische Strophe, hat es aber auch nie 
sein sollen. Es geht die Sage (z.B. Muncker, Klopstock 59.60, auch Paul, 
Grundriß II, 2,97), Pyra und Lange hätten antike Strophen nachbilden 
wollen — daran haben sie nie gedacht. Dafür zeugen ihre Taten und 
Langes Worte: „Ich glaube aber, das ganz-rein und lediglich-lateinische 
Sylbenmaaß müsse nicht in den deutschen Gedichten gebraucht werden ... 
Ich habe daher die deutschen Sylbenmaaße beybehalten und sie 
nur mit einander abgeändert, teils in einer Zeile, durch die verschiedenen 
Füße, teils in einer Strophe durch die verschiedenen Zeilen“ (Vorrede zur 
Horazübersetzung). Ein durchaus gesundes Streben. — Auch bei Kauff- 
mann (Deutsche Metrik, 2. Aufl. 1907, 8.221) begegnet der Irrtum, daß die 
Verfasser der „freundschaftlichen Lieder“ (die er ungenau Anakreontiker 
nennt) die sapphische Strophe eingeführt hätten. 
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erreicht ist. Die frühste mir bekannte Äußerung dieser Art 
steht in der Vorrede zu seinen „Oden Davids“ (1746): „Ich 
habe die Versarten auf allerley Art verändert, und einige 
gantz neue ersonnen, damit wir unsere kleine Zahl vermehren 
möchten“ (vgl. das Zitat in der letzten Anmerkung). Und 
G. F. Meier rühmt ihn deswegen in seiner nicht einsichtslosen 
Vorrede über den Wert der Reime: „Ich tadele unsere Dichter, 
daß sie bisher so saumselig gewesen sind, unser Sylbenmaß 
zu bereichern und auf eine mannigfaltigere Art abzuwechseln. 
Der Verfasser dieser gegenwärtigen Oden ist dieser Nach- 
lässigkeit nicht schuldig, und er verdient deswegen Dank und 
Ehre“ (Seite 10.11). Es ist unleugbar, daß sich der Laub- 
linger Pastor hiermit ein bleibendes Verdienst auf metrischem 
Gebiet erworben hat.!) 

Mit diesem Streben nach Mannigfaltigkeit ist sein Ver- 
dienst noch keineswegs erschöpft. 

Er hat zunächst im fünffüßigen Jambus mit der Tra- 
dition gebrochen, die nach der 4. Silbe eine Pause verlangte 
(cf. Waniek 61). Auch Gottsched schrieb diese Cäsur vor. 
Warum? Einen sachlichen Grund nennt er nicht, und es ist 
fraglich, ob ihm der Zweck der Cäsur selbst klar gewesen 
ist. Er sah, daß es bisher so üblich war, und folgerte daraus, 
daß es so „richtig“ sei. Es war ein unverstandenes Gesetz. 
Auch Pyra scheint nicht recht gewußt zu haben, was es mit 
.der Cäsur auf sich habe. Aber sein praktisches Verhalten 
entspricht wenigstens dieser theoretischen Unklarheit: er stellt 
für die Cäsur kein bindendes Gesetz auf und bedient sich, 
vielleicht unter dem Einfluß Langes (cf. Waniek), wachsender 
Freiheit. Klar und deutlich legt dann Lange seine Auf- 
fassung von der Cäsur dar: „Sollen wir nicht so viel Freiheit 
haben, den Abschnitt zu ändern? Er ist um des Athems 
willen, wer ist aber so Lungensüchtig, daß er nicht elf 
Sylben in einem Athem aussprechen könne, oder so maschinen 
mässig, daß er beständig nach der vierten Sylbe Athem holen 
müsse?“ (Vorrede zu den „Oden Davids oder poetische Über- 


) Gehört ihm die Tat, so könnte die geistige Urheberschaft aller- 
dings auf Pyra zurückgehen. Aber irgendwelche Zeugnisse dafür liegen 
nicht vor. 
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setzung der Psalmen“. Halle 1746). Mag auch die Forderung 
einer beweglichen Cäsur von dem englischen fünffüßigen 
Jambus?!) angeregt sein, so zeigen diese Worte doch deutlich, 
worauf es den metrischen Reformern ankommt: sie wollen sich 
nicht unverstandenen Gesetzen beugen, sondern die deutsche 
Metrik nach eignen Gesetzen gestalten — sie wollen Atem 
holen, nicht da wo es die Ausländer tun, sondern da wo es 
dem Deutschen bequem ist. Mit diesem Zurückgehen auf die 
Naturgrundlage, mit der Auffassung der Cäsur als Atempause, 
hat Lange zweifellos das Richtige getroffen. 

Endlich tritt er noch für eine Neuerung ein, die, wenn 
auch von zweifelhaftem Wert, so doch von großer geschicht- 
licher Bedeutung ist. Er sah nicht ein, „mit welchem Ansehen 
man vertheidigen wolle, daß der Verstand mit jeder Zeile voll 
seyn müsse“ (a.2.0.). Und da er keinen Grund dafür ein- 
sieht, ist es sein gutes Recht, diese Vorschrift zu mißachten 
und häufig vom Enjambement Gebrauch zu machen. Und wie 
aus einer Zeile in die andere, so läßt er den Sinn auch von 
einer Strophe in die andere übergehen. Die deutsche Dichtung 
mußte erst unabhängig von fremden Regeln durch eigne Übung 
erproben, was ihr gemäß sei. So unbedeutend diese metrischen 
Neuerungen auf den ersten Blick scheinen mögen, so sind die 
doch von zukunftreicher Bedeutung: die deutsche Metrik hat 
den Weg beschritten, der von der Heteronomie zur Auto- 
nomie führt. 

Der üppige anakreontische Seitentrieb der Pyra-Lange- 
schen Richtung war viel zu marklos, als daß er eigne Früchte 
hätte hervorbringen können. In der Geschichte der Metrik 
fällt den Anakreontikern die Aufgabe zu, zwischen der alten 
und der neuen Metrik zu vermitteln. Zunächst teilen sie mit 
der alten Metrik den regelmäßigen Wechsel von Hebung und 
Senkung, mit der neuen die Reimlosigkeit; später nehmen sie 
meist wieder den Reim an, führen dafür aber den regelmäßig- 
gemischten Rhythmus in die gereimte Lyrik ein.?) Dagegen 

') Im englischen fünffüßigen Jambus ist die Cäsur an keine Vers- 
stelle gebunden. 

%) Doch in sehr bescheidenen Grenzen. Auch Hagedorn eignete sich 
diese metrische Neuerung an. Ein weiterer energischer Fortschritt wurde 
erst durch die Einwirkung des Volksliedes erzielt (Herder, Goethe). 
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lehnen sie das Enjambement von Vers zu Vers wie von 
Strophe zu Strophe ab. 


Erst Klopstock ist der echte Fortsetzer ihrer Be- 
strebungen; allerdings in viel größerem Stil! Er stellt ein Pro- 
gramm auf, das weit über ihre Forderungen hinausgeht. Denn 
kam es ihnen nur darauf an, sich durch die antiken Muster die 
Anregung zu freierer Behandlung des deutschen Verses geben zu 
lassen, so schreitet er dazu fort, die horazischen Metra direkt 
im Deutschen nachzubilden.!) So in der ersten Periode seiner 
Dichtung (1747—53). Dadurch wird seine eigenartige Stellung 
in der: Geschichte der deutschen Metrik bedingt: er strebt 
nach engstem Anschluß an die Alten und zugleich nach voller 
Originalität. Infolgedessen wird er weder ganz lateinisch, 
noch ganz deutsch — eine Übergangserscheinung, aber als 
solche von der allergrößten Bedeutung. Denn dadurch daß 
er die Deutschen in die schwere Schule der Römer führte, 
stärkte er Kraft und Geschmeidigkeit ihrer Sprache und 
brachte sie erst zur Ahnung dessen, wozu sie fähig sei. Durch 
das Ringen mit den antiken Versmaßen gewann die deutsche 
Metrik Selbständigkeit — und als sie der fremden Formen 
Herr geworden war, vermochte sie, auf eigenen „Füßen“ 
zu stehen.?) 


!) Daß Klopstock auf dem von Pyra und Lange eröffneten Wege 
weiterschreitet, bedarf keines Beweises. — Nur ist ihr Verhältnis genauer 
zu bestimmen und der Unterschied zwischen ihnen genauer zu beachten, 
als es bisher geschehen ist. Wenn Muncker die Tatsache feststellt, daß 
Klopstock von den Versmaßen Langes nie eins nachgebildet hat (Klopstock 
S.207), so hat er Recht. Sagt er aber: „Auch Klopstock bildete die 
Horazischen Metren leise um, ohne jedoch, wie die Hallenser, ihr antikes 
Gepräge zu verwischen“ (S. 60), so faßt er in diesen Worten ihr Verhältnis 
nicht richtig auf. Lange hat nie Horazische Metra umgebildet, er hat 
vielmehr, von Horaz angeregt, die vorhandenen deutschen Metra um- 
und weitergebildet. Das ist doch ein wichtiger prinzipieller Unter- 
schied. 

») Wie es im ganzen die wesentlichste Aufgabe der griechisch- 
lateinischen „klassischen“ Literatur gewesen ist, der deutschen Nation als 
Hebamme zur Gebärung einer eigenen Literatur zu dienen, so wieder- 
holt sich das im kleinen auf jedem einzelnen Gebiet. Auch die Bedeutung 
der antiken Metrik ist vorwiegend mäeutisch; die Übernahme bestimmter 
antiker Strophen und Metra hat daneben nur sekundäre Bedeutung. 


Fittbogen, Sprache u, Metrik der Hymnen Goethes. 5 
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Welchen Fortschritt bedeutet nun die Einführung der 
fremden, horazischen Metra auf dem Wege zur Selbständig- 
machung der deutschen Metrik?!) 

Sie bedeutet einen außerordentlichen Fortschritt auf dem 
Wege zu metrischer Mannigfaltigkeit, insbesondere also eine 
weitere Ausbildung des regelmäßig-gemischten Rhythmus. 
Folgende Einzelheiten sind besonders hervorzuheben. 


1. Während Lange nur Strophen mit steigendem Rhyth- 
mus baute, herrscht bei Klopstock Vorliebe für fallenden 
{ Rhythmus.2) Er ist der erste, der — wie im Epos so auch 
in der Lyrik — in fallenden Versen gemischten Rhythmus 

anwendet. 

2. Strophen mit ausschließlich steigenden Versen finden 
sich bei Klopstock in dieser Periode gar nicht; dagegen solche, 
deren erste drei Verse ansteigen, während der letzte zu 
fallendem Rhythmus übergeht (vulgo: die alkäische Strophe). 
Klopstock ist der erste?) deutsche Dichter, der in derselben 
Strophe Rhythmuswechsel vornimmt. 

3. Ebenso wechselt er auch den Rhythmus innerhalb 
desselben Verses: in den ersten beiden Versen der „alkäischen“ 
Strophe schlägt der Rhythmus nach der Cäsur um. 

4. Die Cäsur beobachtet er im allgemeinen. Dagegen 
respektiert er das Versende nicht und läßt nach Langes Vor- 
gang häufig den Sinn aus der einen in die andere Zeile über- 
gehen. Fällt der Sinnesabschnitt dann in die Mitte der 
nächsten Zeile, so ergibt sich ein Widerstreit von logischer 
und rhythmischer Einheit. Klopstock sah darin eine be- 
sondere Schönheit des Verses, wenn der Odenschwung den 
Dichter gewissermaßen übers Versende hinwegreißt. Die 
Kehrseite aber ist, daß der Vers überhaupt sich aufzulösen 


1) Nur unter diesem Gesichtspunkt haben wir die Horazischen Metra 
zu betrachten. Über ihre Abweichungen vom echten Horaz vgl. Paul, 
Grundriß II, 2, S. 98f., 138. 

2) „Steigend“ nenne ichin Ermangelung eines besseren Namens 
alle Verse, die mit einer unbetonten, „fallend“ alle Verse, die mit einer 
betonten Silbe beginnen. Daß diese Terminologie von zweifelhaftem Wert 
ist, leugne ich nicht, aber ich weiß keine bessere. 

2) Allerdings ist der letzte Vers der Pyra-Langeschen sapphisch- 
unsappbischen Strophe ein Vorläufer. 
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droht,!) indem nämlich die logischen Einzelheiten prädo- 
minieren und so gewissermaßen danach streben, sich selbst 
als rhythmische Einheiten zu konstituieren. —-Diese Lockerung 
der rhythmischen Einheiten, die Klopstock in den Oden be- 
wußt anstrebte, ist als Vorbereitung auf die freien Rhythmen 
von besonderer Wichtigkeit. 

5. Mehrfach treffen zwei Hebungen (im asklepiadeischen 
Vers und im Pentameter) zusammen. Allerdings liegt zwischen 
ihnen stets die Kluft der Cäsur — aber immerhin ist keine 
besondere Senkungssilbe im metrischen Schema erforderlich. 


Klopstocks große Neuerung, die Schöpfung der freien;' 
Rhythmen,:) war also nicht gänzlich unvorbereitet. Er 
brauchte nur den hier beschrittenen Weg bis zur letzten 
Konsequenz zu verfolgen und von der gebundenen zur un- 
gebundenen Mannigfaltigkeit vorzudringen. Aber mit dem 
Aufgeben jeglicher metrischen Gebundenheit, wozu Klopstock 
äurch das Vorbild der Psalmen (nicht Pindars) ermutigt 
wurde, ist doch nur etwas Negatives bezeichnet — eben die 
Befreiung von Fesseln. 

Wichtiger aber noch ist das Positive. Während die neu- 
hochdeutsche Metrik sich bisher fremden, z. T. unverstandenen 
Gesetzen beugte, hat sie jetzt in Klopstocks freien Rhythmen 
zum ersten Male Autonomie errungen. Und so ganz auf sich 
selbst gestellt, muß sie den in ihr liegenden Gesetzen lauschen 
— und zugleich den Gesetzen, die der besondere Fall erfordert. 
Denn natürlich auch die freien Rhythmen sind keine Verse 
an sich, sondern nur ein Spezialfall. 

Das Grundgesetz der deutschen Metrik, das Zusammen- 
fallen von Wort- und Versakzent, tritt hier besonders klar 
zu Tage: denn einen Versakzent, abgesehen vom Wortakzent, 
gibt es hier gar nicht. Und da jedes Versschema fehlt, da also, 
wenn der Wortton nicht deutlich erkennbar ist, der Rhythmus 


») Vgl. auch Paul, Grundriß II,2, S.101: „In den Oden wurde von 
ihm durch ein freies Enjambement die Form mehr oder weniger aufgelöst. 
Es war so ganz natürlich, daß er dazu überging, die Regelmäßigkeit und 
Geschlossenheit der Form zu Gunsten des an den Inhalt sich anschmiegenden 
Ausdrucks völlständig preiszugeben, und ganz ungleiche Verse aneinander- 
zureihen“. 

2) Vgl. in den Vorarbeiten „Klopstocks freie Rhythmen“, 
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ins Schwanken gerät, so ruht der Ton — in der Regel 
wenigstens — auf wuchtigen Silben, die von selbst eine Über- 
legenheit über ihre Umgebung annehmen. Nun verfügt das 
‚ Deutsche nicht bloß über starkbetonte und unbetonte Silben; 
sondern auch über solche, die in der Mitte stehen. Waren 
in der bisherigen Übung solche Silben entweder ganz aus 
dem Vers ausgemerzt (das war das Korrekte) oder unter dem 
Zwange des Versmaßes zu vollen Hebungen hinaufgeschraubt, 
so war jetzt wenigstens die Möglichkeit gegeben, daß sie in 
ihrer natürlichen Gestalt erschienen — und in der Tat finden 
sich in Klopstocks Hymnen mehrere Fälle dieser Art. 

Hymnen sind es, die Klopstock in Entzückung singt. Ihr 
Pathos fordert viel Lungenkraft. Daher können die rhyth- 
mischen Einheiten nicht sehr umfangreich sein. So erklärt 
es sich naturgemäß, daß die Hauptmasse aller Verse nur zwei 
und drei Hebungen hat. 

Diese kleinen rhythmischen Einheiten — die Verse — 
werden nicht mehr Worte enthalten, als bequem in einem 
Atem gesprochen werden können. Die Worte natürlich werden 
so zusammengesprochen, wie sie logischer Weise zusammen- 
gehören. Die logischen Einheiten werden also, wie es der 
Atem fordert, gegliedert: das sind die rhythmischen Einheiten 
der Freien Rhythmen. Man kann also nicht eigentlich sagen, 
daß die logischen und rhythmischen Einheiten völlig zusammen- 
fallen. Oft trifft dies letztere natürlich zu: z. B. 


Willig ist eure Seele; 
Allein das Fleisch ist schwach! 


Oft aber ist die logische Einheit zu lang, als daß sie ohne 
Pause gesprochen werden könnte: z.B. 

In der ernsten Stunde 

Tatest du jene große Wahrheit kund 


und 
Solange die Hülle der ewigen Seele 


Staub ist. 


Wo ein größerer Sinnesabschluß erreicht wird, tritt eine 
größere Pause ein. Und da die Sinnesabschnitte von ver- 
schiedener Größe sind, so haben auch die mit ihnen identischen 
rhythmischen „Gruppen“ verschiedenen Umfang. 
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In den Versen herrscht der gemischte Rhythmus, bei dem : 


in den mannigfachsten Variationen einer Hebung ein bis zwei 
Senkungen untergeordnet sind. Der Rhythmus wechselt ohne 
Schema im engsten Anschluß an den Sinn.!) Zu dem feier- 
lichen Ton des Ganzen stimmt es gut, daß Klopstock metrische 
Experimente nicht gemacht hat. 

Die Freien Rhythmen der zweiten Periode (seit 1764) 
zeigen stark verändertes Gepräge. Ihre neue Gestalt aus 
einem einheitlichen Prinzip abzuleiten, scheint mir nicht mög- 
lich. Es ist daher nur nötig, die unterscheidenden Merkmale 
amzuführen. 

Am auffälligsten ist die künstliche Herstellung vierzeiliger 
Strophen. Im Zusammenhang damit steht die Verlängerung 
der Zeilen, die zugleich doch auch in bescheidenem Maße 
durch das Zurücktreten des eigentlichen Hymnenstils be- 
günstigt wird. Eine Folge der Versverlängerung wiederum 
ist, daß jetzt der Widerstreit von logischer und rhythmischer 
Einheit auch in den Freien Rhythmen zu Tage tritt. 

Außerordentlich charakteristisch für den Klang dieser 
Freien Rhythmen sind die gehäuften Hebungen und die viel- 
silbigen Senkungen. 

Endlich verwendet Klopstock hier in Anknüpfung an alt- 
germanische Gepflogenheit, doch in völlig freier Weise die 
Alliteration. 

Führt nun irgend ein Weg von Klopstock zu Goethe? 
oder knüpft Goethe direkt an Klopstock an? 

Die freien Rhythmen Ramlers und Willamovs sind, wie 
aus Goldbeck -Loewes Darlegungen?) zur Genüge hervorgeht, 
nicht von der Art, daß sie Einfluß auf Goethe hätten gewinnen 
können. Aber auch Herders selbständige Freie Rhythmen 
können wir bei einer Betrachtung der Goethischen Freien 
Rhythmen getrost als nicht existierend behandeln. Denn bis 


!) Dielschneider (Abhandlungen über Klopstocks Frühlingsfeier und 
über Verdeutschungen. Köln 1838) hat das bei der Frühlingsfeier, wo es 
übrigens in stärkerem Maße als in den übrigen Hymnen zutrifft, nach- 
gewiesen. Und seine Ausführungen haben zwar nicht in den Einzelheiten, 
doch der Tendenz nach auch heute noch Gültigkeit. 

:) Goldbeck-Loewe, 46—57. — Herder über Willamovs Dithyramben 
W 1, 68-72. 307—330. 
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zu seiner Bekanntschaft mit Goethe war nur eine einzige 
derartige Dichtung von ihm veröffentlicht und noch dazu bloß 
als Einschaltung in eine Grabrede,?) und während der Straß- 
burger Zeit gerade entstanden keine neuen. Zwar ist es 
möglich und wahrscheinlich, daß Herder dem jungen Goethe 
einige seiner unveröffentlichten Freien Rhythmen mitteilte, die 
jetzt im 29. Bande der Herderausgabe gedruckt sind,?) aber 
diese Stücke haben auch in metrischer Beziehung so wenig 
einen klaren festen Charakter, daß von ihnen eine charakte- 
ristische Wirkung nicht ausgehen konnte. Es zeigt sich eben, 
daß Herder, der sogar bei Willamov Anleihen macht,3) als 
Dichter kein Originalgenie ist. 

Trotzdem führt auch auf metrischem Gebiet der Weg 
von Klopstock zu Goethe über Herder — allerdings nur ein 
“ Nebenweg, und bezeichnender Weise über den Nachdichter 
Herder.*) 

Herder empfahl aufs angelegentlichste das Klopstocksche 
freie Metrum für eine Ossianübersetzung (Bd. IV,324, in der 
Rezension von Denis hexametrischer Ossianübersetzung) und 
versuchte sich auch selbst daran. Uns liegen davon drei 
Proben vor, die er später in den Volksliedern veröffentlicht hat 
(Herder W XXV, 423ff.).5) Hat Herder hier also zweifellos das 
Klopstocksche „freie Metrum“ (325) nachbilden wollen, so ist 
es noch eine andere Frage, wie weit ihm sein Versuch ge- 
lungen ist. Und in der Tat klingen seine Verse anders als 
Klopstocks Hymnen. Hatten wir dort reine‘ Lyrik, so hier 
epische Verse mit stark lyrischer Beimischung. Das zieht den 


!) „Bei dem Sarge der hochedlen Jgf. Jgf. M. M. Kanter“, Herder 
W Bd. 29, 7-9. Es ist wohl fraglich, ob Goethe sie kannte. 

?) Die Himmelsstürmer 29, 260 ff., Dithyrambe 265, Ein Taufgesang der 
ersten Christen am Ostertage 270#f., Dithyrambe 288 ff. 

®) In der „Dithyrambe“ auf S. 265 (Bd. 29), die Bacchus besingt. 

*) Außerdem die theoretische Anregung: die Hamann-Herdersche Auf- 
fassung der Freien Rhythmen als „Iyrisches Feierkleid“. Vgl. in den 
Vorarbeiten den betr. Abschnitt über „Klopstocks freie Rhythmen“. 

5) Die von ihm nicht veröffentlichten Stücke zeigen das Ringen mit 
der Form und sind als Vorübungen anzusehen: das erste (Bd. XXV, s4,) ist 
gereimt, im zweiten (S. 550) wechseln,je eine längere und kürzere Zeile, 
das dritte (8.551) weist sogar die sapphische Strophe auf, in der Form, 
daß die zweisilbige Senkung überall der ersten Hebung folgt. 
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Ton der Verse von selbst von pathetischer Erhabenheit herab 
und nähert ihn dem Klange der Prosa — wir haben hier 
einen Fall, in dem man nicht recht weiß, ob man von Freien 
Rhythmen oder von rhythmischer Prosa reden soll. Ihrer 
ganzen Haltung nach stehen diese Verse trotz der stichischen 
Abteilung der rhythmischen Prosa näher als den freien 
Rhythmen Klopstocks.. Doch wie das auch sein mag, über 
die Wirkung dieser Herderschen Nachdichtungen kann kein 
Zweifel bestehen: Goethe wurde durch sie angeregt, sich selbst 
der rhythmischen Prosa zu bedienen; das sind die Ossian- 
stücke, die er gleich nach Herders Abreise aus Straßburg 
Anfang 1771 übersetzt und später in neuer Gestalt seinem 
Werther einverleibt hat (1774). 

Hier ist nun der Ort, wo wir der rhythmischen Prosa 
mit einigen Worten gedenken müssen.!) Denn gehört sie auch 
nicht eigentlich in die Metrik, so gebührt ihr doch in der 
Geschichte der Metrik ein Platz als einer Parallelerscheinung 
zur reimlosen Poesie. 

Als nämlich mit dem Verzicht auf den Reim und der 
Einführung des „gemischten Rhythmus“ die metrische Reform 
begann, war die nächste Folge eine fatale Unsicherheit: die 
Grundlage des deutschen Rhythmus — der Silbenwert — war 
noch schwankend. Gelang es auch einem Klopstock, sich im 
ganzen über diese Schwierigkeiten hinwegzusetzen, weniger 
kräftige Dichternaturen, die der alten Methode mit ihrem 
ermüdend regelmäßigen Wechsel von Hebung und Senkung 
nicht mehr folgen mochten und doch auch die Holprigkeit, 
wie sie die neumodischen Schweizer Hexameter??) auszeichnete, 
vermeiden wollten, waren in einer schwierigen Lage. Sie 
behalfen sich mit einem Zwitterding, das frei war von ein- 
töniger Regelmäßigkeit, und das wie die Prosa fest auf dem 


1) Vgl. K.W.Ramler, Einleitung in die Schönen Wissenschaften. 
Nach dem Französischen des Herrn Batteux, mit Zusätzen vermehret. 
Ba.IV, 1763, S. 130—166. — Auf S. 159f. wird eine Stelle aus Geßners 
„Zerbrochenem Kruge“ analysiert. Erich Schmidt, Z.f.d. A. Bd. 21, 303 
306, Wölfflin, Salomon Geßner S.119f. Henkel, Z.f.d. U. XII, 397 ff. 
605. Eine systematische Bearbeitung der rhythmischen Prosa fehlt noch. 
— Zur Prosarhythmik vgl. R.M. Meyer, Deutsche Stilistik, 1906, 8. 58 ff. 

2) Ihr Fehler ist eben, daß’sie die Worte vielfach ohne Rücksicht 
auf den Silbenwert ins Versschema zwängen, 
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natürlichen Ton der Worte basierte, aber doch durch Pathos 
zu den erhabeneren Regionen der Poesie sich in die Höhe 
reckte. Dies Übergangsprodukt ist die rhythmische Prosa. 

In den Übersetzungen aus dem Griechischen und Eng- 
. lischen war sie zuerst angewandt!) (Wölfflin, Sal. Geßner, 120) 
und schon leidlich ausgebildet, als Salomon Geßner sich ihrer 
zu eigner Produktion bediente und sie zur vollen Ausbildung 
brachte. Es war und blieb eine Halbheit?) — aber eine 
Halbheit, die sich geschichtliches Verdienst erworben hat: 
hier schärfte sich das Gefühl für Sinn und Bedeutung der 
Silben, wie für die Notwendigkeit der Identität von Wort- 
und Versakzent. 

Die metrische Tendenz der rhythmischen Prosa°) erkennen 
wir am besten, wenn wir darauf achten, wodurch sie sich der 
Poesie annähert. Vor allem hat sie den Zug von der pro- 
saischen Regellosigkeit zu einer gewissen Gebundenheit und 
. zum Takt. Daher wird es meist vermieden, zwei betonte 
oder drei unbetonte Silben nebeneinander stehen zu lassen. 

Am reinsten ist dieser Stil in den Hirtenliedern durch- 
geführt; in den erzählenden Teilen stockt oft der Rhythmus 
oder fehlt ganz, besonders zu Anfang der Idyllen. In den 
Hirtenliedern nun ist die Annäherung an die metrische Form 
auch in der Richtung erfolgt, daß die Größe der rhythmischen 
Einheiten nicht sehr differiert. So besteht z.B. das Lied im 
zerbrochenen Krug fast ganz aus Zeilen mit drei und vier 
Tonsilben, die der Mehrzahl nach steigend sind. Innerhalb 
der Verszeilen herrscht der gemischte Rhythmus. — Gelegent- 
lich, doch nicht allzu häufig, finden sich leibhaftige Hexameter 
eingestreut oder auch eine rhythmische Gruppe nach Art der 


1) Wie denn auch umgekehrt die rhythmische Prosa selbst wieder am 
häufigsten in allerlei Sprachen übersetzt wurde. 

2) Vgl. Schillers Urteil in seiner Abhandlung „Über naive und 
sentimentalische Dichtung“. — Diese Behandlung der Sprache hängt natür- 
lich aufs engste mit Geßners Kunstanschauung zusammen. Wölfflin (71) 
hat dafür den glücklichen Ausdruck gefunden: „Eine delikate Stilisierung 
der Natur ist ihm eigen“. So ist denn auch seine Sprache eine „delikate 
Stilisierung“ der Prosa. 

®) Den Ausführungen über die rhythmische Prosa liegen zu Grunde 
die Idyllen von 1756, die als klassische Ausprägung dieser Stilform gelten 
können. 
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in der Anakreontik beliebten Strophen.!) Dies letztere erklärt 
sich nicht aus dem Wesen der rhythmischen Prosa, sondern 
aus dem unwillkürlichen Einfluß der zeitgenössischen Dichtung. 

Goethes rhythmische Prosa trägt im ganzen dieselben 
Züge (ich lege die Übersetzung von 1771 zu Grunde, W 37,66 ff.). 

Dadurch nun, daß er diese Entwicklung am eigenen Leibe 
durchmacht, ist er günstiger daran als Klopstock. Denn 
während Klopstock der metrischen Konstruktion immer 
mehr Einfluß auf den Klang seiner Verse einräumte, ging 
Goethe stets vom natürlichen Klang der deutschen Sprache 
aus. Daher kam er nicht in Gefahr, Silben zu überdehnen 
oder zu überhasten, wie Klopstock es seit der zweiten Hälfte 
der sechziger Jahre häufig tat. Daher ist auch Goethe nicht 
dazu gekommen, antike Versfüße in seinen Freien Rhythmen 
zu gebrauchen (vgl. Klopstocks Vorliebe für den Choriambus 
bei Goldbeck-Loewe, S. 36). 


II. Die Metrik von Goethes freien Rhythmen. 


Ist auch die rhythmische Prosa mit den Freien Rhythmen 
in der Praxis verwandt, so ist doch nicht zu übersehen, 
daß ihnen von Haus aus verschiedene, ja entgegengesetzte 
Tendenzen innewohnen: die freien Rhythmen Klopstocks 


streben zur extremen Mannigfaltigkeit, die rhythmische Prosa 


strebt umgekehrt von der ungeregelten Mannigfaltigkeit der 
Prosa zu einer gewissen rhythmischen Festigkeit. 

In Goethes Freien Rhythmen nun verschmelzen sich beide 
Tendenzen. Das Prinzip der Mannigfaltigkeit bleibt auch 
bei ihm in Geltung, aber es wird an seiner schrankenlosen 
Auswirkung gehindert. Außer seinem Durchgang durch die 
rhythmische Prosa wirkt natürlich seine frühere dichterische 
Gepflogenheit in derselben mäßigenden Richtung. Hatte er 
doch bisher seine Dichtungen stets in feste metrische Formen 
gegossen und war er doch seit seinen Knabenjahren gewohnt, 
seine metrischen Gebilde nach dem Prinzip der Bequemlich- 
keit?) zu gestalten. 


1) Vgl. Henkel a. a. O., Erich Schmidt a. a. O. 
2) Von Anfang an zeigt Goethes Dichtung eine formale Einfachheit, 
das Fehlen jeder metrischen Künstelei und Geschraubtheit. Goethe selbst 
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Da also die rhythmusbildenden Kräfte bei Goethe 
anders sind als bei Klopstock, so werden wir zu fragen 
haben, welche Modifikationen in der Struktur der Freien 
Rhythmen durch die verschiedene Keimkraft veranlaßt 
werden. 

Ihren eigenen Charakter haben Goethes Freie Rhythmen 
von Anfang an. Ihre rhythmische Bewegung ist nicht so 
ruhelos wechselnd wie bei Klopstock. Während bei Klopstock 
“ die Verse mit gemischtem Rhythmus bei weitem die Mehrzahl 
bilden,!) haben bei Goethe die Verse mit ausschließlich ein- 

‚tsilbiger Senkung die Führung (483 Verse mit nur einsilbiger 
: Senkung, 453 Verse mit gemischtem Rhythmus). 


nimmt diesen Zug schon in seiner frühesten Jugend an; denn er berichtet 
im Rückblick auf seine Jugendjahre (DW. 4— W.26, 2»), daß die ‚Be- 
quemlichkeit‘ des Silbenmaßes der anakreontischen Gedichte ihn angezogen 
und zur Nachahmung getrieben habe. Dies Streben nach metrischer Be- 
quemlichkeit hat der alte Goethe dem jungen keineswegs angedichtet. 
Denn gleich an der ersten Stelle, wo der Jüngling über die zweckmäßige 
Auswahl des Verses spricht, macht er diesen Grundsatz geltend. Er will 
für den letzten Akt seines Belsazar fünffüßige Jamben wählen; das sei, 
belehrt er seinen Freund (Br. I, 16, 2: ff.). 


„Die Versart, die dem Mädgen wohl gefiel 

der ich allein, Freund, zu gefallen wünschte. 

Die Versart, die der große Schlegel selbst 

und meist die Kritiker für's Trauerspiel 

die schicklichsten und die begquemsten halten.“ 


Was er hier für den dramatischen Vers fordert, wird man ohne Bedenken 
als seinen Grundsatz auf alle Dichtungsarten ausdehnen können: der Vers 
muß bequem sein. Ob er danach stets mit Bewußtsein gehandelt hat, ist 
zweifelhaft, ja unwahrscheinlich; vielmehr leitete ihn in der Hauptsache 
das angeborene Taktgefühl. Mit dieser seiner Eigenheit tritt er in einen 
gewissen Gegensatz zu Klopstock, der seiner turnerhaften Natur nach 
(Muncker hebt diesen Zug mehrfach hervor) auch die Metrik sports- 
mäßig gewaltsam zu behandeln geneigt war, der nicht vorwiegend 
nach dem Gefühl, sondern unter starker Mitwirkung der Theorie seine 
metrischen Gebilde gestaltete. Jedem waren die Gaben, die er brauchte: 
dem einen zur kühnen Neuerung, dem andern zur harmonischen Voll- 
endung. 


!) Die „Frühlingsfeier“ z. B. hat unter 135 Versen nur 41 Verse mit 
nur einsilbiger Senkung. In der bardischen Periode werden diese Verse 
noch seltener: die „Kunst Tialfs“ weist bei einer Gesamtzahl von 104 Versen 
davon nur drei auf, 
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Innerhalb der Periode zeigt sich noch eine deutlich er- 
kennbare Entwicklung. Nicht in der Weise, daß der gemischte 
Rhythmus zu Gunsten größerer Regelmäßigkeit zurückgedrängt 
wird, sondern gerade umgekehrt: die Verse mit gemischtem } 
Rhythmus werden immer zahlreicher. Wenn auch diese Ent- ' 
wicklung natürlich nicht von Gedicht zu Gedicht regelmäßig 
fortschreitet, so ist sie im ganzen doch mit Sicherheit zu 
erkennen. Offenbar hat sich Goethe erst daran gewöhnen 
müssen, Takte mit verschiedener Silbenzahl im selben Verse 


zu gebrauchen. Br ER 
nur 1-silbige 2-, 3-silbige 


Senkung Senkung 
Wa. Stld. 72 50 
War. 110 49 
Fels-W.-G. 19 19 
Elys. 20 46 
Pilg. Mgld. 25 9 
Mah. Ges. 73 —_ 
Ganym. 11 19 
Schw. Kr. 6 35 
Prom. 33 23 
Herbst 4 12 
Harzreise 25 61 
Ges. d. G. 22 13 
M. Göttin 36 41 
Gr.d.M. 8 34 
D. Göttliche 22 38 


Auch der Rhythmuswechsel von Vers zu Vers tritt nicht ' 
so häufig ein wie bei Klopstock. Goethes Hymnen halten 
z. T. in größeren Abschnitten, manche sogar durch das Ganze |i 
einen bestimmten steigenden oder fallenden Rhythmus fest; 
und zwar hat Goethe in den Freien Rhythmen mehr Neigung 
zu fallenden Versen.!) In den Rhythmen der ersten Zeit 
ist dies Übergewicht sehr beträchtlich, bei den späteren nur 
gering: 


fallend steigend 
Wa. Stld. 8 27 
Wär.?) 99 60 
Plg. Mgld. 27 7 


1) Danach ist Goldbeck-Loewes Behauptung zu berichtigen: „Es pflegt 
eine Versart, gewöhnlich die jambische, vorzuherrschen“ (S. 68). 
%) Außerdem zwei Verse ohne Senkung. 
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fallend steigend 
Mah. Ges.') 71 2 
Schw. Kr. 28 18 
Harzreise ®) 48 38 
Ges. d. G. 20 15 
Gr. d.M. 25 17 
D. Göttl. 89 19 


Einen bestimmten Grund für das Überwiegen der fallenden 
Verse weiß ich nicht anzugeben. Aber wenn wir die analoge 
Erscheinung bei Klopstock bedenken, der, während er in seinen 
metrischen Dichtungen — wenigstens bis zur Produktion der 
Freien Rhythmen — fallenden Versen den Vorzug gibt, in 
den Freien Rhythmen umgekehrt die steigenden am häufigsten 
verwendet, so werden wir, ohne voreilig zu sein, vielleicht 
sagen dürfen, daß hier ein Gesetz des Gegensatzes waltet, 
das die Dichter mehr oder minder unbewußt anleitet, in den 
Freien Rhythmen gerade den Ton anzuschlagen, der ihnen 
sonst am wenigsten vertraut ist. 

Nur vier Hymnen weisen Übergewicht der steigenden 
Verse auf: 


steigend fallend 
Fels-W.-G. 23 15 
Elys.®) 36 30 
Prom. 34 22 
M. Göttin 51 26 


In zwei Dichtungen endlich halten sich beide Verse genau 
die Wage [Ganymed‘) 15:15, Herbst 8: 8]. 

Wie bei Klopstocks Hymnen, so wird in Goethes Freien 
Rhythmen die metrische Einheit in der Regel dort beendet, 
wo die logische Gliederung es verlangt oder die Nötigung 
Atem zu holen vorliegt. Nur in den ersten Jahren sind die 
Verse mehrfach länger geraten, so daß sie durch eine Cäsur 
in zwei Hälften gespalten werden. In der Bearbeitung für 
die erste Gesamtausgabe (S} hat Goethe fast alle diese Cäsuren 
beseitigt, indem er sie durch Versteilung zu größeren Pausen 
erhob oder indem er den Text änderte. 


1) In 8. nur fallende Verse. 

?) Außerdem ein Vers ohne Senkung. 

?) Nach Abzug der 12 Refrainverse bleiben nur 24 steigende Verse. 
*) Außerdem noch ein Vers ohne Senkung. 
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Durch Versteilung sind folgende Cäsuren beseitigt: 


'Wd. Stld. 25 
33 
Wär. 53 


100 
156 


157 


Wirst im Schneegestöber | Wärm umhüllen 
Über den ich wandle | Göttergleich 
Quillt der Brunnen | da ich trinke draus 

(W: den ich trinke) 
Die volle Frucht, | und reif’ (W: reife) der Sonn’ entgegen 
Leit’ ihn zum Schutzort | vor'm Nord geschützet 

(W: gedeckt) 

Wo dem Mittagsstral | ein Pappelwäldchen wehrt! 


Durch Textänderung sind folgende Cäsuren beseitigt: 


Wa. Stld. 106 
w 


War. 37 


Hoch flog | Siegdurchglühter Jünglings Peitschenknall 

Hoch flog 

Siegdurchglühter 

Jünglinge Peitschenknall 

Der Venus — | und ihr übrigen (W: Nicht zu lesen) 

Daß ich hinabgeh, | Wasser zu schöpfen (W: Daß ich 
Wasser schöpfen gehe) 


Einige Fälle sind stehen geblieben. Doch ist teilweise 
die Pause so gering, daß sie kaum zum Bewußtsein kommt.‘) 
Und da, wo die Pause größer ist, tritt auch kein Unglück 
ein: handelt es sich doch nur um eine papierne Maßregel. 
Beim Sprechen und Hören merkt man nichts davon, daß die 
Verse im Druck nicht sonderlich glücklich abgeteilt sind. 

e Es sind die folgenden Verse: 


Wa. Stld. 2 
ü 3 

91 

War. 22 


8 

101 

Fels-W.-G. 63 
Schw. Kr. 23 
39 

Prom. 36 


Nicht der Regen : nicht der Sturm 

Das ist Wasser, : das ist Erde 

Tändelnden ihn, : blumenglücklichen 

Geh voran! | Durchs Gebüsche 

Hier ist’s kühl! | Nimm den Knaben 

Gesegn’ es [W: Gesegne’s] Gott! | — Und schläft er noch? 
Die bald welke Rose, : von deinem Busen 

Labe dich! | Mir auch Mädchen, 

Daß der Orcus vernehme: | wir kommen 

Ich dich ehren? : Wofür? 


Merkwürdiger Weise ist später durch Zusammenrücken 
zweier Zeilen eine neue Cäsur entstanden: 


Prom. 89 


Und meine Hütte, | die du nicht gebaut. 


1) Die leichte Cäsur ist durch :, die schwere durch | bezeichnet. 


u a 


Die beiden neuen Cäsuren im Mahomet dagegen sind 
anders zu beurteilen. Sie finden ihre Erklärung bei dem, was 
sogleich über das Enjambement zu sagen ist. Es sind die 
Verse: 29 Sich gesellig an. | Nun tritt er (dj& V. 30: Sich gesell- 

schaftlich an ihn) 
34 Jauchzen ihm und rufen: | Bruder! (V. 36.37 der alten 
Zählung) 


Stärker als diese Cäsur, bei der ein Vers einfach in zwei 
selbständige Teile zerlegt wird, ist die Art der Cäsur, bei 
der der eine Versteil logisch zum vorhergehenden oder nach- 
folgenden Vers gehört: das Enjambement. Im ganzen hat 
Goethe das Enjambement vermieden. Und auch hier kam 
der Forderung, die sich aus dem Wesen der Freien Rhythmen 
ergibt, seine Gewöhnung und Anlage entgegen. Hatte er 
doch z. B. beim Leipziger Liederbuch nicht geruht, bis jedes 
 Enjambement ausgemerzt war. 

In den Freien Rhythmen dagegen finden sich mehrere 
Fälle des Enjambements. 


Wär. 54f. Glühend webst du über deinem Grabe, 
Genius! Über dir ist... 


Auch die veränderte Versabteilung in W hilft hier 


nicht viel. Glühend webst du 
Über deinem Grabe, 
Genius! | Über dir 
Ist 

Wär. 108, Mein Mann wird bald 
Nach Hause seyn 
Vom Feld; | bleib, Mann 


In W sogar zum Punkt verstärkt: 


Vom Feld. | O bleibe, bleibe, Mann 
Wär. 158f. Und kehr’ ich dann am Abend heim 
Zur Hütte, | vergüldet 


Dies Enjambement ist in W beseitigt: 


Und kehr ich dann 
Am Abend heim 
Zur Hütte, 
Vergoldet vom letzten Sonnenstrahl 
Elys. 57f. Werfe den hoffenden Blick 


Auf Lile, | sie nähert sich en unverändert 


be; 


22.29, 


Schw.Kr. 33f. Reiß mich, | ein Feuermeer 
Mir im schäumenden Aug’ 


Prom. 18f. Und darbtet, | wären 
Nicht Kinder und Bettler 
Herbst 7f. Euch brütet der Mutter Sonne 


Scheideblick; | euch umsäuselt 


Die Betrachtung dieser letzten vier Fälle ist besonders 
lehrreich, weil sie einen Einblick in die rhythmengestaltenden 
Motive gewährt. Was nämlich hier das Enjambement veran- 


Hebungszahl.!) Hier ist also nicht mehr die logische Einheit 
die Grundlage, sondern die rhythmische Einheit zu drei oder 
zwei Hebungen. Hier taucht also auch bei Goethe der Wider- 
streit von logischer und rhythmischer Einheit auf, den Klop- 
stock so liebte — doch selten genug. 

Häufiger treffen wir ihn in Mahomets Gesang an, der 
eine Sonderstellung einnimmt. 


Mah. Ges. 45f. Denn uns frißt in öder Wüste, 
Gier’ger Sand, | die Sonne droben 
63f. Marmorhäuser, Monumente 
Seiner Güte, | seiner Macht?) 
66 £. Auf den Riesenschultern; | sausend 
Wehen, über seinem Haupte 


Nicht bloß sind diese Enjambements in S erhalten ge- 
blieben, sie sind sogar noch um einige Fälle vermehrt worden: 


W 44.45 Saugt an unserm Blut, | ein Hügel 
Hemmet uns zum Teiche! | Bruder, 
50.51 Und nun schwillt er 
Herrlicher, | ein ganz Geschlechte 
54.55 Gibt er Ländern Namen, | Städte 
Werden unter seinem Fuß. 


!) Von hier aus fällt auch auf die oben besprochenen Cäsuren Licht 
zurück. Durch sie wird zu große Ungleichheit, besonders große Kürze 
der Verse vermieden. 

3) In W mit verändertem Text, doch unter Erhaltung des Enjambe- 


ments: 
Marmorhäuser, eine Schöpfung 


Seiner Fülle, | hinter sich. 


80 


In Mahomets Gesang sind die Freien Rhythmen deutlich 
im Begriff, sich in feste metrische Gebilde zu verwandeln. 
‚In S besteht die Dichtung nur aus rein trochäischen Versen, 
die von Vers 29 an mit drei Ausnahmen (39. 49. 50) sämtlich 
vier Hebungen aufweisen. Man kann daher billig zweifeln, 
ob man Mahomets Gesang in seiner definitiven Fassung noch 
zur Gruppe der Freien Rhythmen rechnen darf, oder ob wir 
hier nicht vielmehr ein trochäisches Pendant zu den jambischen 

/# vers irreguliers haben. 

Sollen die rhythmischen Einheiten der Freien Rhythmen 
bequem gesprochen werden können, so dürfen sie nicht lang 
sein. Bei den Hymnen von Klopstocks religiöser Periode 
zeigte sich das; und noch deutlicher tritt es bei Goethe zu 
Tage: denn seine metrischen Einheiten werden immer kürzer. 
Während anfangs vier- und fünfhebige Verse noch in erheb- 
licher Anzahl auftreten, werden sie bald immer spärlicher 
und verschwinden zuletzt ganz.!) Und die zweihebigen Verse 
haben einen bedeutenden Vorsprung vor den dreihebigen 
437 : 294. 

Diese Entwicklung läßt sich am besten in der folgenden 
Tabelle überblicken: 


! 


Zahl der Hebungen: 
11|2|81 4 5 6 
Wa.Stld. . . —_ 46 25 30 14 _ 1 
Wir... 2... 7 50 51 42 1i 1 _ 
Fels-W.-G 1 12 22 2 1 _ _ 
Ey...... 1 22 29 2 _ — _ 
Pig. Mgld 1 17 14 1 _ _ _ 
Mah. Ges 3 17 9 43 1 _ _ 
Ganym 1 16 12 2 _ _ — 
Schw. Kr _ 9 29 3 —_ —_ nn 
Prometh 1 24 19 11 i _ —_ 
Herbstg _ 6 10 _ — Zul —_ 
Harzr. 1 36 43 8 _ _ _ 
Ges. d. &. 1 30 4 _ —_ _ _ 
M. Göttin i 65 11 —_ _ —_ _ 
Gr.d.M 1 Ei) 1 _ _ _ = 
D. Göttliche 2 47 13 _ _ _ _ 


„ ») Mahomets Gesang nimmt auch hier eine Ausnahmestellung ein. 


BERN 


Besonderer Erwähnung sind nur die beiden sechs- und 
siebenhebigen Verse wert: 


i Wa. Stld. 106 Höch flög Siegdurchglühter Jünglings Peitschenknäll 
„ War. 159 -W6 dem Mittagssträl ein Päppelwäldchen wehrt. 


Der zweite dieser Verse ist später in zwei, der erste unter 
Vornahme einer Textänderung in drei Teile zerlegt worden. 

Diese genaue Feststellung der Hebungszahl ist nur mög- 
lich, weil die Hebungssilben klar und deutlich hervortreten. 
Des künstlichen Nachhelfens mit Betonungszeichen bedarf es” 
bei Goethe nicht. Die leichten einsilbigen Worte sind in 
noch geringerer Anzahl vorhanden als bei Klopstock. Wo 
doch ein Schwanken über die Lesung sich einstellt, handelt 
es sich um die Behandlung der ersten beiden Silben des! 
Verses. Ziemlich häufig, glaube ich, beginnt der Vers mit ” 
einer zweisilbigen Senkung. In zweifelhaften Fällen wird 
sich die Entscheidung nach dem Rhythmus richten müssen: 
sind in der Umgebung nur einsilbige Senkungen, so wird man 
auch zu Beginn nur eine Senkung annehmen dürfen; die 
Nachbarschaft zweisilbiger Senkungen dagegen wird auch eine 
zweisilbige Eingangssenkung als wahrscheinlich erscheinen 
lassen. Es kann also vorkommen, daß dasselbe Wort bald 
mit bald ohne Ton gelesen wird, je nachdem der rhythmische 
Zusammenhang es erfordert. 

Da wir es hier mit einer ziemlich schwierigen !) Frage 
zu tun haben, so halte ich für geraten, die Verse mitzuteilen, 
die ich mit zweisilbiger Eingangssenkung lese. 


Wd.Stld. 87ff. Mit dem Tauben Paar 
In dem zärtlichen Arm 
Mit der freundlichen Ros umkränzt 
g5f. An des Sibaris Strand, 
In dem hohen Gebürg nicht 
107 Und sich Staub wälzt 
Wir. 2 Und den säugenden Knaben 
5 In des Ulmenbaums Schatten 


1) Ich erinnere an Kösters zutreffendes Wort: „Übrigens ist das ganze 
Gebiet der Senkungen in der neuhochdeutschen Kunstdichtung so schlüpfrig ' 
und schwankend zugleich, wie ein Schiffsverdeck im Regen. Hier geht jeder 
Forscher unsicher“ (Anzeiger f. d. A. XVII, 313). 


Fittbogen, Sprache u. Metrik der Hymnen Goethes. 6 


War. 


Fels-W.-G. 


Elys. 


Pilg. Mgla. 
Mah. Ges.') 


Ganym.?) 
Schw. Kr. 


Prometh. 


Harzreise 


38 
4 


ur BB 


Von dem Moos gedeckt ein Architrav — 
Ich erkenne dich, bildender Geist! 
Eine Inschrift, über die ich trete! 
Eines Tempels Trümmer! 

In des Brombeergesträuches Schatten 
Deines Meisterstücks Meisterstück ? 
Eine Hütt’, o Mensch 

Um den Äbwesenden 

An das Moos mit innigem 

In den Bach hinab 

Über’s düstre Moos 

Um den Freund schlängst 

Und des Fremdlings Treu 

Unter schauernden Himmels 

Und ich wanke, nahe mich 

Eines Kusses Gefühl! 

Und mit einemmal 

In die Seel’ ihm warfst 


Deiner ewigen Wärme 

Über Stock und Steine den Trott 
Den erathmenden Schritt 

Vom Gebirg’ zum Gebirg’ 

Und der Frischung verheißende Blick 
Auf der Schwelle des Mädchens da. 
Und das schlotternde Gebein 

In der Hölle nächtliches Thor 

Da/s der Orcus vernehme: wir kommen 
Und das ewige Schicksal 

Ein Geschlecht das mir gleich sey 
Der auf Morgenschlossen Wolken 
Die der Glückliche 

Den die bittre Schere 

Auf gebesserten Wegen 

In’s Gebüsch verliert sich sein Pfad 
Aus der Fülle der Liebe trank? 
Seinen eignen Werth 


1) Da Mahomets Gesang ausgesprochen trochäischen Rhythmus hat, 
erhalten auch Worte, die an sich tonlos sein können, einen starken Ton, z.B.: 


31 Und nun trit er in die Ebne 
33#. Und die Ebne prangt mit ihm! 
Und die Flüsse v6n der Ebne, 
Und die Bächlein vön Gebirgen ... 


2) Dagegen 1: Wie im Morgenglanze. 


Harzreise 54 Auf der Fährte des Schweins 
66 Mit der dämmernden Fackel 
68f. Durch die Furten bei Nacht, 
Über grundlose Wege 
71 Mit dem tausendfarbigen Morgen 
73 Mit dem beizenden Sturm 
77 Und Altar des lieblichsten Danks 
80 Den mit Geisterreihen 
M. Göttin!) 8 Seinem Schöoskinde 
12 Die er sonst nur allein 
73 Meine stille Freundin 
75 Mit dem Lichte des Lebens 
Gr.d.M. 3 Mit gelassener Hand 
15 Und berührt 
23 Auf der wohlgegründeten 
D. Göttl.®%) 4 Unterschäidet ihn 
16 Über Bös’ und Gute 
50 Die Unsterblichen 
53 Was der Beste im Kleinen 


Dreisilbigkeit der Eingangssenkung, die Klopstock zeit- y 
weise so liebte, ist bei Goethe in keinem Fall nachzuweisen. 
Die Worte an sich erlaubten vielleicht in vereinzelten Fällen 
diese hastende Aussprache, aber der Rhythmus verbietet sie. 


Elys. 48 in der Vergängenheit 
Ges.d.1.G. 25 Und in dem glätten See 
D. Gött. 17 Und dem Verbrecher 


Anders dagegen verhält es sich mit der dreisilbigen 
Senkung innerhalb des Verses. Diese Klopstocksche Neuerung | 
hat Goethe sich in der Tat zu eigen gemacht und mehrfach 
angewandt, nicht bloß in den Freien Rhythmen, sondern auch 
in den’beiden anderen lyrischen Stilarten, dem Lied und den 
Knittelversen. 


Wa. Stld. 17 Pythius Apollo 
Wär. 4 Laß mich, an der Felsenwand hier 
28 Zwischen dem Gesträuch 
30 Reich hinstreuende Natur 
34 Hast dein Siegel in den Stein geprägt 


!) Dagegen 16: Än der Thörin. 
») Dagegen 17: Und dem Verbrecher. 
23: Und ergreifen, 


6* 


Pa 7 mE 


War. 37 Der Venus — und ihr übrigen 
Ganym. 25 Neigen sich der sehnenden Liebe 
Schw. Kr. 31 Und das schlotiernde Gebein 
Prom.t) 


29 Wer rettete vom Todte mich 
35 Dem Schlafenden dadroben ? 


Harz 47 Öffne den umwölkten Blick 
55 Mit jugendlichem Übermut 
78 Wird ihm des gefürchteten Gipfels 
87 Die du aus den Adern deiner Brüder 


M. Göttin 72 Die ältere, gesetztere 
D. Göttl. 1 Edel sey der Mensch 


Ist Goethe also hierin Klopstock gefolgt, so ist doch ein 
wichtiger Unterschied zwischen ihnen zu bemerken: Goethe 
ist ihm mit Maß gefolgt. Man wird nicht sagen können, 
daß diese Verse etwas Gewaltsames an sich haben. Und 
während allerdings Klopstocks Massengebrauch von vielsilbigen 
Senkungen zum Widerspruch herausfordert, wird man ein- 
räumen müssen, daß durch Goethes dezentere Praxis die 


( Verwendbarkeit dreisilbiger Senkungen im neuhochdeutschen 


Vers bewiesen ist. Der beste Beweis für ihre Unanstößigkeit 
scheint mir zu sein, daß man bisher drüber weg gelesen hat, 
ohne sie zu bemerken. Sie können also wirklich nicht störend 
sein. — Nur müssen sie, wie Goethe es tat, mit Zurückhaltung 
gebraucht werden. Denn das wird gültig bleiben, daß im 
Deutschen eine Hebung nur schwer und unter besonderen 
Umständen über mehr als zwei unbetonte Silben herrschen 
kann. 

Senkungen dagegen mit mehr als drei Silben hat Goethe 
dem Virtuosen Klopstock nicht nachgemacht. 

Viel häufiger dagegen hat Goethe die andere metrische 
Neuerung angewandt, das Zusammentreffen mehrerer Hebungen. 
Es muß wohl der deutschen Sprache gemäßer sein, zum 
mindesten dem mehr feierlichen Hymnenton der Freien 
Rhythmen. Zwar behaupten Goldbeck-Loewe (69) und Benoist- 
Hanappier (31), das käme nur selten vor; aber schon Heusler 
(Lit.-Bl. £.g. u.rom. Phil, 1891, S.400) hat das Richtige gehört. 


ı) Dazu später W 29: Wider der Titanen Übermut. 


Eine Übersicht über die betreffenden Verse wird auch hier 
zur Klärung des Urteils beitragen. 
Zwei Hebungen stehen sehr häufig nebeneinander: 


Wa. Std. 16 Python tödtend leicht gros 
39 Soll der zurück kehren 
41 Soll der zurück kehren, erwartend 
43 Und hellleuchtend umwärmend Feuer? 
44 Soll der zurück kehren mutig!) 
91 Tändelnden ihn, blumenglücklichen 
93 Sturmathmende Gottheit 
98 Allmächtige Sonne beglänzt ?) 
107 Und sich Staub wälzt 
109 Kieselwetter ins Tahl wälzt?) 
111 Muth, Pindar — Glühte*) 
Wär. 1 6ott segne dich, junge Frau, 
22 Geh’ voran! Durchs Gebüsche 
64 Und du, einsame Schwester dort! 
73 Und hohes Gras wankt drüber hin! 
78 Sä’st Disteln drein) 
83 Hier ist's kühl! Nimm den Knaben 
85 Schlaf, Lieber, schlaf!®) 
114 Hier, zwischen das Gemäuer her 
117 Hier wohnen wir 
125 Schaffst jeden zum Genuß des Lebens 
130£. Hoch baut die Schwalb’ am Architrav, 
Unfühlend, welchen Zierrath 
145 Wohin führt mich der Weg? 
149 Drey Meilen gut 
150 Leb wol! 
Fels-W.-G. 46 um den Abwesenden 
63 die bald welke Rose, von deinem Busen 
Elys. 4 liebahndend dem Fremdling 
13 um den Freund schlangst 
33 Wenn du fern wandelst 
56 Auf mich blicken seh ich(?) 


Plg. Mgld. 3i In’s früh welkende Herz 


2 W: Der kehren mutig? 

2) W: Sonne beglänzter Stirn nicht. 

3) W: läßt wälzt aus. 

“4 W: „Muth — glühte“; also treten auch hier zwei Hebungen neben- 
einander. 

5) W: Säest. 

®%) W: Schlafe, Lieber. 


Be 


Ganynm. 5 Sich an mein Herz drängt 
18 Ruft drein die Nachtigall 
21 Wohin? Ach, wohin? 
22 Hinauf! Hinauf strebt’s 
26 Mir! Mir! 
31 Allliebender Vater! 
Schw. Kr. 3 DBergab gleitet der Weg 
6 Frisch, holpert es gleich !) 
23 Labe dich! — Mir auch, Mädchen, 
28 Eh’ sie sinkt, eh’ mich Greisen 
Prom. 6f. Mußt mir meine Erde 
Doch lassen steh’n (?) 
27 Wer half mir wider 
29 Wer rettete vom Todte mich 
42 Die allmächtige Zeit 
50 Hier siz ich forme Menschen (?) 
Herbstgef. 16 Voll schwellende Thränen ?) 
Harzreise 11 Ziel läuft®) 
33 Das Gras steht wieder auf 
42 In ungnügender Selbstsucht 
51 Der du der Freuden viel schaffst 
61 In deine Goldwolken 
82 Du stehst unerforscht die Geweide *) 
Ges. d.1.G. 16 Leisrauschend 
20 Schäumt er unmuthig 
30 ‚Wind mischt von Grund aus 
M. Göttin 8 Seinem Schoskinde 
10 Denn ihr hat er 
13 Sich vorbehält 
17 Sie mag rosenbekränzt 
21 Und leicht nährenden Thau 
48 Hingehen die armen®) 
D. Göttliche 13 Denn unfühlend 
27f. Tappt unter die Menge®) 
Faßt bald des Knaben 


v 1) „Wir fahren mit dem Dichter gleichsam vom Sitze hoch auf von 
dem kräftigen Stoße, den uns dieser Rhythmus versetzt“ (Hacker, Gedanken- 
gang der Oden Goethes, Groß-Lichterfelder Programm 1904, S. 25). 

2) Diese Betonung, die Benoist-Hanappier (31) mit einem entschiedenen 
„nun und nimmermehr“ ablehnt, ist die einzig richtige. 

®) W: Ziele rennt. — In V.17 dagegen findet sich in S ein neuer 
Fall: „Den die doch bitt’re Scheere“. 

4) W: Du stehst mit unerforschtem Busen. 

5) W: Alle die andern. 

©) Daß auch der vorhergehende Vers so zu lesen sei (Auch s6 das 
Glück), wie Heusler vorschlägt, scheint mir nicht wahrscheinlich. 


BT 


Ich denke, diese Liste spricht für sich selbst. Und auch 
hier wieder wird die metrische Zulässigkeit der Doppel- 
hebungen am sichersten dadurch bewiesen, daß niemand an 
ihnen Anstoß genommen hat, ja daß nur ganz wenige davon 
in diesen vielgelesenen Versen überhaupt bemerkt worden 
sind. Über störende Dinge aber hätte man nicht in dieser 
Weise hinweglesen können. 


Auch mehrmals stehen drei Hebungen nebeneinander: * 


Wa. Stid. 59 Weh Weh innre Wärme 

76 Dich, dich strömt mein Lied 

106 Hoch flog Siegdurchglühter Jünglings Peitschenknall 
War. 30 BReichhinstreuende Natur 

110 Vom Feld; bleib, Mann 
Schw. Kr. 14 Weit, hoch, herrlich der Blick 


Zwei dieser Verse sind geändert (Wd. Stld. 106, Wdr. 110), 
und man kann auch nicht sagen, daß in ihnen die Häufung 
der Hebungen durch den Sinn gefordert würde. In den beiden 
ersten Fällen (Wa. Stld. 59. 76) stehen die drei Hebungen inter- 
jektionsartig nebeneinander. Im vierten Fall (Wdr. 30) wird 
die gelassene Bewegung des Ausstreuens symbolisiert.) Am 
besten aber ist der letzte Fall motiviert: das brustausweitende 
Aufatmen teilt sich dem Leser unwillkürlich mit. 

Seine Verse läßt nun Goethe nicht in ungegliederter 
Rhythmenreihe am Ohr des Hörers vorbeirauschen. Er schafft 


Ruhepunkte und kleinere Einheiten, indem er die Verse dem: 


Sinne nach gruppenweise zusammenfaßt. Hierin folgt er den 
unverkünstelten Hymnen aus Klopstocks religiöser Periode.?) 
Aber eben, weil Klopstock selbst später andere Wege gegangen 
ist, genügt es nicht, auf sein Beispiel zu verweisen, wir müssen 


!) Vgl. die entsprechende Bewegung der Schlittschuhläufer bei Klop- 
stock. — Heusler will auch einen Vers aus Adler und Taube so lesen: 
„Und rüht tiefträuernd“. Da aber das Gedicht jambischen Rhythmus 
hat, so ist tief als Senkungssilbe zu lesen. 

2) Allgemein, aber falsch ist die Annahme, daß die vierzeiligen 
Strophen der Oden an Behrisch auf Klopstocks starken Einfluß zurückgehen. 
Damals (Anfang Oktober 1767) war von Klopstock noch kein Hymnus mit 
der vierzeiligen Scheinstrophe veröffentlicht. Goethe folgt also einfach 
seiner Gewohnheit, daß Iyrische Gedichte Strophen haben, und ist hierin 
völlig unabhängig von Klopstock. 


son JOB: 2 


vielmehr fragen, warum Goethe das erste und nicht das 
zweite Beispiel Klopstocks befolgt hat. 


Der Grund ist der: während Klopstock durch theoretische 
Erwägungen veranlaßt wurde, Einheiten fürs Auge herzu- 
stellen, kam es dem Schüler Herders nur auf Einheiten fürs 
Ohr an.!) Ein „Tanz von Tönen“?) schließt sich ihm zur 
Einheit zusammen. Er läßt den einzelnen Tönen die natür- 
liche Größe und Reihenfolge und spannt sie nicht in die 


 Zwangsjacke einer vierzeiligen Scheinstrophe. So erhält er 


..Versgruppen verschiedener Länge, deren einzelne Glieder in 


‚ mäßiger 


schöner Unverrenktheit bleiben. Ihr natürlicher Umfang ist, 
soweit das höhrende Ohr bequem eine Versgruppe aufnehmen 
kann;?) also nicht allzu groß. Nur vereinzelt sind es bis 
fünfzehn. Daß in der Regel die rhythmischen Gruppen nicht 
sehr differieren, erklärt sich also aus der sinnlichen Grundlage 
der Sprache und Poesie. 


In den letzten Oden werden diese Gruppen immer gleich- 


Gr.d.M.:  10-10--8—8—6 
D. Göttliche: 6-6—7—6—6 —5—6—6—6—6 


Das hängt mit dem inneren Wandel aufs engste zusammen. 


Auf die Bindemittel, die der Dichtung sonst zu Gebote 
ständen, leistet Goethe wie Klopstock in den Freien Rhythmen 
grundsätzlich Verzicht. Aber er schafft sich in anderer Weise 
Ersatz. Vielleicht geschah es z. T. mehr instinktiv als be- 
wußt, aber es geschah doch. 


Nicht umsonst hatte Klopstock in seinen an „David“ 
orientierten Hymnen mehrfach den hebräischen parallelismus 
membrorum angewandt, nicht umsonst hatte Herder den Par- 
allelismus als die Urform aller Dichtung gepriesen,*) nicht 
umsonst endlich hatte Goethe in der hebräischen Lyrik, die 
rein auf dem Parallelismus ruht, gelesen und sich soweit 


') Dazu seine Anlage. Schon in Leipzig hatte er die freien Jamben 
ähnlich gegliedert. 

2) Herder in der Rezension über Klopstocks Oden. W IV. 

®) Der Wandrer ist als Wechselgespräch anders behandelt. 

4) Z.B. Herder, W XI, 237: „Sobald sich das Herz ergießt, strömt 
Welle auf Welle, das ist Parallelismus“. 


damit vertraut gemacht, daß er 1775 die „herrlichste Samm- 
lung Liebeslieder, die Gott erschaffen hat“ (Br. II, 299), über- 
setzen konnte. Kein Wunder, daß er jetzt, wo er, aller Hilfs- 
mittel bar, sich gleichsam selbst eine neue dichterische Form 
schaffen mußte — kein Wunder, daß er da auf diese Urform 
der Poesie zurückgriff. Vielleicht, wie gesagt, mehr instinkt- 
mäßig als bewußt. Umsomehr behält dann Herder Recht: es 
ist Naturform der Dichtung. Sie wird sich immer einstellen, 
wo sich der Mensch von der prosaischen Rede zum Pathos 
erhebt. Daher auch ihre natürliche, unverdrängbare Stellung 
in Predigt und Festrede: das Gefährt rollt im Doppelgeleise 
steter fort als der einspurige Karren. 

Nun hat Goethe natürlich den Parallelismus nicht syste- 
matisch durchgebildet, wie es in der hebräischen Lyrik ge- 
schehen ist. Er ist bei ihm völlig naturwachsen, aber fühlbar 
und sehr häufig. Gleich in der ersten rhythmischen Gruppe 
von Wandrers Sturmlied begegnet er zwiefach: 


1ff. 4ff. Wen du nicht verlässest Genius 
Nicht der Regen nicht der Sturm 
Haucht ihm Schauer übers Herz 
Wen du nicht verlässest Genius 
Wird der Regen Wolke, 
Wird dem Schlossensturm 
Entgegen singen 


Zwei genau parallel gebaute Sätze, grammatisch wie 
inhaltlich. Sie drücken denselben Hauptgedanken aus: „Wen 
du nicht verlässest, der ist allen Gefahren überlegen“, und 
wenden ihn nach zwei Seiten. Sie sagen dasselbe, und doch 
nicht dasselbe. Das ist der poetische Reiz des Parallelismus, 
auch des hebräischen (der nur durch die nuancenverwischende 
Übersetzung ins Deutsche arg beeinträchtigt wird). Und jeder 
dieser beiden mit Wen beginnenden Sätze ist in sich selbst 
wieder parallelistisch gespalten. 

Der Parallelismus des Grundgedankens beherrscht die 
ersten vier rhythmischen Gruppen völlig: 


Gruppe211f.13f. Wirst ihn heben übern Schlammpfad 
Mit den Feuerflügeln, — 
Wandeln wird er 
Wie mit Blumenfüßen 


—- 90 — 


Gruppe 320f.22f. Wirst die wollnen Flügel unterspreiten, 
Wenn er auf dem Felsen schläft, 
Wirst mit Hüterfittigen ihn decken 
In des Haines Mitternacht 


Oder fast identischer Parallelismus: 


Gruppe 4 Nach der Wärme ziehn sich Musen, 
Nach der Wärme Charitinnen 
Gruppe 6 Ihr seyd rein wie das Herz der Wasser, 


Ihr seyd rein wie das Mark der Erde 


In Gruppe 7 kehren dieselben Worte mehrfach wieder 
(nach Art der Klopstockschen Verkettung — also nicht als 
Parallelismus aufzufassen), außerdem enthält sie zwei parallele 


Relativsätze: 
Und ich, den ihr begleitet 


Musen und Charitinnen all, 

Den Alls erwartet... 
Gruppe 8 Du bist Genius ... 

Bist, was... 


Gruppe 9 schildert doppelt, wie Apolls Fürstenblick sich 
abwenden wird: 


64 ff. 67f. Kalt wird sonst 
Sein Fürstenblick 
Über dich vorübergleiten, 
Neidgetroffen 
Auf der Ceder Grün verweilen. 
usw. 


Der ‚Wandrer‘, weil Unterhaltung, kommt hier nicht in 
Betracht. 


Fels-W.-G. iff. a) Veilchen bring ich getragen, 
a) junge Blüten zu dir, 
daß ich dein moosig Haupt 
b) ringsum bekränze, 
b) ringsum dich weihe. 


Gruppe 2—3 von Elysium sind parallele Sätze, mit Wie 
beginnend. Gruppe 4 besteht aus zwei parallelen Sätzen, 
die mit Wenn beginnen. Am wenigsten ausgeprägt ist der 
Parallelismus in der letzten (5.) Gruppe: zwei hypothetische 
Vordersätze, beide ohne Konjunktion, doch mit dem gleichen 


et Yo 


Wort (seh’) eröffnet; und zu ihnen gehört als drittes Glied 
der Schluß der vorhergehenden Gruppe. 


Prometheus ®%f. Als ich ein Kind war 
Nicht wußte wo aus wo ein 
24ff. Ein Ohr zu hören meine Klage 
Ein Herz wie meins 
Sich des bedrängten zu erbarmen 
97f. Wer half mir wider 
Der Titanen Übermuth 
Wer rettete vom Todte mich 
Von Sklaverey ? 
37f£. Hast du die Schmerzen gelindert 
Je des Beladenen ? 
Hast du die Thränen gestillt 
Je des Geängsteten ? 
45ff. Wähntest etwa 
Ich sollt das Leben hassen 
In Wüsten fliehn 


„Im Herbst 1775“ hat zuerst dreifachen Imperativ: 


Herbstgef. Fetter grüne, du Laub, ... 
Gedrängter quillet ... 
... und reifet 


Dann folgen die vier Indikative Präsentis:!) 


„Euch brütet ... euch umsäuselt 
Euch kühlet ... und euch bethauen“ 


Bald aber hört der parallelistische Bau der Verse auf. 
Woher kommt das? Zum Parallelismus gehört eine fast be- 
hagliche copia verborum — und immer mehr strebte Goethe 
zu Prägnanz und kräftiger Kürze des Ausdrucks. Daher mußte 
der wortreiche Parallelismus schwinden, nachdem er seine 
Dienste getan, nachdem sich Goethe in der neuen Stilform zu 
Hause fühlte. Es ging nun auch ohne die etwas breitspurige 
„Urform“ der Dichtung. 

Während der Parallelismus oder, wie man ihn treffend 
genannt hat, der Gedankenreim, dazu dient, die geistige 
Wirkung der Oden zu erhöhen, steigert ein anderes Mittel 


Y 


1) Vgl. Corvinus, Herbstgefühl, Zschr. f. d. Gym. W. 1890, 8.310, 
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die Klangwirkung: der häufige Gleichklang stammsilben- 
anlautender Konsonanten. 
Da Goldbeck-Loewe und Benoist-Hanappier bestreiten, 
‚x daß Goethe die Alliteration als bewußtes Kunstmittel ge- 
braucht hat, so möge zunächst die Übersicht über den Tat- 
bestand folgen: 


Wa. Stld. 104f. Wenn die Räder rasselten Rad an Rad 
Rasch um’s Ziel weg 
War. 42f. Staunest, Fremäling, 
Diese Stein’ an? 
51 Eines Tempels Trümmer! 
Elys. 40f. Mir winken durch 
wehende Zweige 
45f. Seh’ ich verschlagen 
unter schauernden Himmels 
53 bittend blicken 
Mah. Ges. 1f. Seht den Felsenquell 
Freudehell 
6 Gute Geister 
14 Durch die Gipfelgänge 
16 Und mit festem?) Führertritt 
46 ff. Gier’ger Sand; die Sonne droben 
Saugt an unserm Blut 
48f. Ein Hügel 
Hemmet uns zum Teiche 
55f. Und nun schwillt er herrlicher; 
(Ein ganz Geschlechte 
57f. Trägt den Fürsten hoch empor;) 
Triumphirt durch Königreiche. 
63f. Marmorhäuser, Monumente 
Seiner Güte, seiner Macht 
Schw. Kr. 2 Fort den rasselnden Trott(?) 
7 Über Stock und Steine den Trott 
28f. Eh’ sie sinkt, eh’ mich Greisen 
Ergreift im Moore Nebelduft 
30f. Entzahnte Kiefer schnattern 
Und das schlotternde Gebein. 
41 Der Wirth uns freundlich empfange (?) 
Herbstgef. 9 Des holden Himmels 
10 Früchtende Fülle 
15 Der ewig belebenden Liebe. 


'!) Auch in W ist bei veränderter Lesart (frühem) die Alliteration 
erhalten. 


Harzr.!) 1 Dem Geier gleich 
4f. Nach Beute schaut, 
Schwebe mein Lied 
19£. In Dickichts-Schauer 
Drängt sich das rauhe Wild 
23 In ihre Sümpfe sich gesenkt 
24. Leicht ist's folgen dem Wagen, 
Den Fortuna führt 
31ff. Hinter ihm schlagen 
Die Sträuche zusammen, 
Das Gras steht wieder auf, 
Die Öde verschlingt ihn. 
öif. Der du der Freuden viel schaffst, 
Jedem ein überfließend Maß 
61f. In deine Goldwolken! 
Umgib mit Wintergrün 
63 Bis die Rose wieder heran reift 
75 Winterströme stürzen vom Felsen 
79 Schneebehangner Scheitel 
84f. Über der erstaunten Welt 
Und schaust aus Wolken 
Ges. d.1.G. 8ff. Strömt von der hohen 
Steilen Felswand 
Der reine Strahl 
Stäubt er lieblich 
12 In Wolkenwellen 
19. Dem Sturze entgegen, 
Schäumt er unmutig 
Stufenweise 
28 Wind ist der Welle 
30f. Wind mischt von Grund aus 
Alle die Wogen 
M. Göttin 19 Blütenthäler betreten 
22f. Mit Bienenlippen 
Von Blüten saugen 
75 Mit dem Lichte des Lebens 


!) Vgl. Pfennigs, Goethes Harzreise im Winter. Münster 1904. Dort i _ 
sind in der Anmerkung auf S.85 die alliterierenden Wortverbindungen 
verzeichnet. Nur hält Pfennigs sie fälschlich für zufällig: „So auffallend 
dieser Wohllaut des Versgefüges ist, an ein bewußtes Kunstmittel ist nicht 
zu denken; es ist das ungesuchte Ergebnis einer erregten Stimmung“. 

Seit wann bringt erregte Stimmung von selbst Stabreim hervor? — 
Später ist noch eine alliterierende Verbindung hinzgekommen: 


W 10f. Rasch zum freudigen 
Ziele rennt 


M. Göttin  77E£. 


Gr.d.M. 12 f. 


D. Göttliche 71. 
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37£. 
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Die edle Treiberin, 
Trösterin Hoffnung. 

Soll sich nicht messen 
Irgend ein Mensch 

Mit dem Scheitel die Sterne 
Wolken und Winde 

Daß viele Wellen 

Vor jenen wandeln, 

Ein ewiger(?) Strom: 
Uns hebt die Welle 
Verschlingt die Welle 
Und wir versinken. 

Heil den unbekannten 
Höhern Wesen 
Schuldigen Scheitel 
Und allein der Mensch 
Vermag das Unmögliche. 


Vor dieser langen Liste hält Goldbeck-Loewes Urteil 
(S. 74)1) nicht stand, der meint: Die Alliteration „findet sich 
nur in den freien Versen der ersten Zeit und ist auch ... 
keineswegs als absichtlich angewandtes Bindemittel anzusehen. 


Goethe braucht die Alliteration sehr selten“. 


Vielmehr das 


Gegenteil ist richtig. Die Alliteration ist in den ersten Freien 
Rhythmen sehr selten und wird dann sehr häufig. Und von 
Mahomets Gesang an sollte kein Zweifel sein, daß Goethe sie 
als bewußtes Kunstmittel verwendet. 

Den letzten Zweifel daran, daß Goethe hierbei mit Be- 
wußtsein verfährt, löst ein Vergleich der beiden Ossian- 
bearbeitungen, ?) die ja als in rhythmischer Prosa verfaßt als 
Vorstufe zu den Freien Rhythmen zu gelten haben. Goethe hat 
in der zweiten Fassung einige charakteristische Alliterationen 
geschaffen, die nicht dem englischen Text, nur dem Streben 
nach vollerem Tönen der rhythmischen Prosa ihr Dasein ver- 


danken. 


A djG I,277 DBrüllende Wellen klettern den entlegenen Felsen hinan. 
B IU,355 Rauschende Wellen spielen am Felsen ferne 


1) Richtiger schon Minor, Neuhochdeutsche Metrik, 2. Aufl., 1902, 8.340. 
2) Diesen Nachweis verdanke ich Herrn Oberlehrer Dr. Anz in Char- 
lottenburg. Die ältere Fassung (A) steht djG I, 277-285, die jüngere (B) 
steht djG II, 355862. 


> 


1,277 Fingal kömmt wie eine wässrige Säule von Nebel 
III, 355 Fingal kommt wie eine feuchte Nebelsäule 
1,278 Und der Strom und der Wind sausst 
III, 356 Der Strohm und der Sturm saust 
1,279 er war schröcklich in dem Gefecht 
II, 357 er war schröcklich in der Schlacht 
sanft erröthendes Mädgen von Torman 
III, 357 Tormans sanfte erröthende Tochter 
1,280 Die Stimme Alpins war lieblich, die Seele Rynos war ein 
Feuerstral 
III, 358 Alpins Stimme war freundlich, Rynos Seele ein Feuerstrahl 
1,281 langes Gras das im Winde flüstert 
III, 359 lang Gras, das wispelt im Winde 
I, 282 Es ist wie der sanfte Nebel, der von einem Teiche herauf- 
steigt, 
Die grünen Blumen füllen sich mit Thau 
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B III, 360 Sind wie sanfter Nebel der steigend vom See auf’s Thal 

sprüht, 
und die blühenden Blumen füllet das Naß 

A 1,283 wandele durch zerrissene Wolken o Mond! Zeige manchmal 

B III, 860 Wandle durch gebrochene Wolken o Mond, zeige wechselnd 

A 1,283 Ein Fels nicht weit in der See 

B II, 361 Dort am Fels nicht fern in der See 

A I,284 Fest mit Riemen, rings um die Lenden gebunden beladet 
er den Wind mit seinem Geheule 

B IN,361 Fest umflocht er seine Hüften, er füllt mit Ächzen die 
Winde 

A 1,284 ringsher um deine Füsse quillt deines Bruders Blut 

B IU, 362 Da zu deinen Füssen floß deines Bruders Blut 

A I,284 Ein Windstos vom Hügel kommt schnell über die Wellen 

B II,362 Schnell stürmt ein Stos vom Hügel in die Wellen 


Goethe hat also zweifellos die Alliteration bewußtermaßen » 
geübt. Ihre Stellung im Vers ist dieselbe wie bei Klopstock: 
sie ist nirgends konstitutives Verselement, sie ist lediglich 
sekundäres Element, das zur gelegentlichen Erhöhung der 
Klangwirkung dient.!) Daß Goethe damit zurückhaltender 
umgeht als Klopstock, entspricht seinem feinen Gefühl. 


!) Offenbar infolge der Übertragung der altgermanischen Alliterations- 
gesetze aufs Neuhochdeutsche rechnet Ebrard (Allitterierende Wort- 
verbindungen bei Goethe. Nürnberger Programme. 1899. 1901) Worte, 
die mit verschiedenem Vokal beginnen, als Alliteration. Aber diese Über- 
tregung entbehrt der Begründung. Ich wenigstens merke da nichts von 
Gleichklang. 
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Während Goldbeck-Loewe dem Stabreim bei Goethe nur 
ein Zufallsdasein zugestehen will, hält er den Reim für ein 
bewußt angewandtes Kunstmittel, „dessen häufiges Auftreten 
einen Zweifel an der Absichtlichkeit vollkommen ausschließt“ 
(S. 76). Nur sind zwei der Reime Herders Eigentum; die 

?; Versausgänge Bergeshöhn : stehn wird man schwerlich als 
Reim anerkennen dürfen, auch nicht nach Frankfurter Aus- 
sprache. So bleiben für die lyrischen- Freien Rhythmen nicht 

„mehr als drei Belegstellen übrig. In dem einen dieser Bei- 
spiele ist noch dazu zwischen den angeblich gereimten Versen 
die große Pause, die am Schluß einer Versgruppe eintritt 
(Mah. Ges. 8£.: Im Gebüsch. Jünglingfrisch). Die beiden übrig- 
„bleibenden Beispiele stehen gleichfalls in Mahomets Gesang: 


1.2 Seht den Felsenquell 
Freudehell 
10.11 Auf die Marmorfelsen nieder, 
Jauchzet wieder. 


Ich denke, diese Beispiele sind so vereinzelt, daß man sie 
getrost für zufällig halten darf. Für Goethe ist demnach 
ebenso wie für Klopstock der Reim prinzipiell aus den 
Freien Rhythmen verbannt. 
Interessant aber ist es, zu beobachten, wie Goethe, der 
gewohnt war, den Abschluß der rhythmischen Einheiten sonst 
‚ durch Gleichklang benachbarter Versausgänge zu markieren, 
jetzt noch unter veränderten Verhältnissen unter der Nach- 
wirkung dieser Gewohnheit steht. Nicht etwa, daß er den 
Reim in die Freien Rhythmen einschmuggelte. Das Mittel ist 
überraschend einfach und elementar: Goethe wiederholt am 
Versende häufig die gleichen Worte, und das geschieht so oft, 
daß man hier nicht mehr von Zufall reden kann. 


Wa. Stld. Genius 8mal in V. 1—29 
Sturm : Schlossensturm 2. 6 
Erde 31. 32. 35. 37 
Musen 26. 29 
„ Charitinnen 27. 30 
Genius 53. 54 
Wärme : Seelen Wärme 59. 60 
Jupiter Pluvius 75. 77. 83. 85 
wälzt’ : wälzt 107. 109 


SEN: 


Auch der gleiche Ausklang der Partizipien ist wohl 
zu erwähnen und hierher zu rechnen: 100 ff. = singenden, 
= lallenden, — winkenden. Zum Reim fehlt diesen Worten 
die Hauptsache: der Gleichklang der Tonsilben. 


Fels-W.-G. Sommerabendroth : Abendroth 38. 40 


Elys. Liebesgestalten : Freundegestalten 35. 39 

Plg. Mgld. zum erstenmal : einemmal 11. 15 
Leben : leben 32. 33 

Mah, Ges. Wolken : Wolke 4. 9 (zu weit entfernt?) 


Thal : Schattenthal 19. 23 
Ebne 31. 34 (51) 
Ganym. Wolken 2. 24 
Schw. Kr. Trott 2.7 
Blick : Gesundheitsblick 21. 25 
Ges. d.1.G. es 3.4.6 
Menschen 32. 34 
Gr.d.M. Welle 34. 35 
D. Göttliche Wesen 5. 8 


Doch hat dieses primitive Bindemittel — abgesehen von 
Wanderers Sturmlied — nur geringe Bedeutung. 


Blicken wir zurück! 


Goethe hat die von Klopstock geschaffene metrische Form 
in aller Souveränität gehandhabt und sie erst zur Vollendung ' 
gebracht. Wohl ist er also von Klopstock ‚abhängig‘, aber 
es ist die Abhängigkeit des Freien und nicht des Sklaven. 

Und ferner: konnte man bei Klopstock noch das Vorbild 
namhaft machen, dem er gleich zu kommen suchte — bei 
Goethe ist das nicht mehr möglich, weder für den Inhalt 
noch auch für die Form. Seine freien Rhythmen sind nur 
sich selbst gleich. Und wenn Victor Hehn behauptet, „die 
Freien Rhythmen bilden die einzige Form, in der sich Goethe 
der antiken Lyrik zu nahen wagte“ (G.-J. VI, 8. 203), so zeigt 
das nur, wie langlebig die Tradition von der Notwendigkeit 
der Griechennachahmung ist. Ja was in aller Welt ist denn 
darin antik oder verrät Sehnsucht nach der Antike? Goethe, 
hätte solche Hymnen gedichtet, auch wenn er Pindar nicht ' 
kennen gelernt hätte. 

Die metrische Form insbesondere ist rein deutsch. Die 
Verse sind so frei von jedem Schielen. nach fremden Vor- 

Fittbogen, Sprache u, Metrik der Hymnen Goethes. 7 
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bildern, ruhen so sicher in sich selbst, daß sie darin auch 
vom deutschen Knittelvers nicht übertroffen werden. Und 
den wird man ja auch ohne griechische Weihe gelten lassen 
müssen. — Manche Erscheinungen allerdings weichen von dem, 
was in den Lehrbüchern der Metrik als üblich gelehrt wird, 
bedeutend ab. Aber daraus folgt doch nur, daß die neuhoch- 
deutsche Metrik, die ja auch heutzutage noch nicht zu einer 
völlig sicheren Fundamentierung gelangt ist, ihre Aufstellungen 
einer erneuten Revision zu unterwerfen hat: gerade von 
den Freien Rhythmen Goethes kann sie vieles lernen. 


Vorarbeiten. 


7* 


1. Zur Charakteristik der ersten elf Jahre 
in Weimar, 
(Zu Seite 17) 


Es ist nötig, den Weimarer Jahren bis zur italienischen 
Reise ein paar eigne Worte zu widmen, um des näheren zu 
zeigen, daß sie keine Einheit sind, daß vielmehr mitten in 
diese Jahre der Beginn einer neuen Periode fällt. Bis 1781 
klingt das Alte aus, von da an bereitet sich das Neue vor.) 


1. Eine Weiterentwicklung in der Richtung der Frank- 
furter Jugendwerke war unmöglich. Goethe konnte sie 
nicht überbieten, er hätte sich nur wiederholen können. Und 
als Mensch wäre er in Frankfurt ruhelos umher getrieben 
und zerflattert: sein „Geist flog auf dem ganzen bewohnten 
Erdboden herum“ (Br. II, 275, vom 3. August 1775). Da kam 
ihm der Ruf nach Weimar als eine Erlösung. Das ist längst 
anerkannt. Und Goethe selbst hat es mehrfach mit starkem 
Nachdruck und anschaulichen Bildern ausgesprochen, wie 
heilsam ihm die Befreiung von dem Frankfurter ungebundenen 
Leben und der Eintritt in das Joch des Staatsdienstes gewesen 
ist. Den Grund dafür finden wir unumwunden und nüchtern 
ausgesprochen in dem fürsorglichen Rat an seinen Schützling, 
den tätigkeitslosen Kraft: „Glauben Sie mir, der Mensch 
muß ein Handwerk haben, das ihn nähre ... Auch der 
Künstler wird nie bezahlt, sondern der Handwerker“ (Br. IV, 
S. 59£., vom 9. September 1779). Es ist deutlich, daß Goethe 
hier aus eigner tiefster Erfahrung spricht. Als Minister be- 
trieb er immerhin ein leidlich anständiges Handwerk. 


') Literatur: Kögel, Goethes lyrische Dichtungen der Weimarischen 
Jahre. In ursprünglicher Fassung mit einer Einleitung. Basel 1896. — 
Minor, Die ersten zehn Weimarer Jahre im Spiegel von Goethes Lyrik. 
Auszug in der Chronik des Wiener Goethe-Vereins XVII, 1903, Sp. 12a—13b. 
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“ ie der Wandlung des Menschen Goethe vollzieht sich 


zugleich eine Wandlung des Künstlers Goethe. Und wie es 
lange Jahre dauert, bis er eine Stellung einnimmt, die seinem 
Wesen gemäß ist, so dauert es auch lange Jahre, bis er als 
Künstler eine sichere Stellung einnimmt. Die „zehn Jahre“ 
— die in Wirklichkeit elf sind — tragen Übergangscharakter. 
Was von den Dichtungen aus dieser ersten Zeit noch im 
Zusammenhang mit der Sturm- und Drangzeit steht — und 
anfangs ist das ein ganz Teil — hat einen festen Stil. Für 
die übrigen Dichtungen aber ist die künstlerische Unsicherheit 
charakteristisch. Es ist ein Tasten und Versuchen ohne festes 
Stilprinzip. Denn hat man lange nach einem solchen Stil- 
prinzip für diese neuen Dichtungen gesucht, hat man seine 
Gedichte immer wieder darauf hin gelesen und Tagebücher 
und Briefe durchstöbert, ohne etwas zu finden, so erkennt 
man schließlich: er hatte keins. Aus dieser Unsicherheit 
stammt das stete Ungenügen Goethes an seinen damaligen 
Werken und die Unfähigkeit, sie zum Abschluß zu bringen, 
sie ist auch die Quelle der damaligen Seufzer und bitteren 
Klagen über die Sprödigkeit des Materials, mit dem er arbeiten 
mußte, über die Barbarei der deutschen Sprache. 
Merkwürdiger Weise haben diese ersten Jahre trotzdem 
eigne Iyrische Frucht hervorgebracht: die serbischen Trochäen 
und jene eigentümlich namenlosen Verse, denen ich den Namen 
„lyrische Stoßseufzer“ geben möchte. Beide Gruppen zeigen 
— wie zu erwarten — starke innere Unsicherheit; beide sind 
streng eingeschlossen in die Jahresgrenzen 1775—1781, und 
beide sind, metrisch betrachtet, völlig Goethes Eigentum. Sie 
stehen der Form nach in deutlichkem Zusammenhang mit 
Formen der früheren Periode;t) inhaltlich wurzeln sie ganz 
im Weimarer Boden. Aus fast allen klingt uns die Liebe zu 


- Frau von Stein, die sein Inneres leidenschaftlich bewegte, 


entgegen. Das gibt uns auch die Erklärung für das plötzliche 
gemeinsame Verschwinden dieser beiden metrischen Formen: 
sie hören auf in demselben Augenblick, wie die heiße Leiden- 
schaft aus seinem Verhältnis zu Frau von Stein verschwindet: 


....) Die serbischen Trochäen als Erweiterung der vierfüßigen Trochäen. 
Über die ‚lyrischen Stoßseufzer‘ vgl. unten $. 108. 
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„Es ist fast erkennbar — sagt Herman Grimm (Goethe #1899, 
S.249) — zu welcher Zeit etwa Goethe sich dazu zwingen mußte, 
für immer nur eine Schwester in Frau von Stein zu sehen“. Das 
geschah um die Zeit, als er an Lavater schrieb: „Es hat sich 
ein Band geflochten (zwischen Goethe und Frau von Stein) 
wie die Bande der Natur sind“ (Br. IV, 299, vom 20. September 
1780). Bald darauf verschwinden diese beiden metrischen 
Formen aus Goethes Dichtung.!) Er ist ruhiger geworden. 
2. Die zweite Hälfte der elf Jahre ist unter den Ge- 
sichtspunkt der Vorbereitung auf Italien zu stellen. 
Nachdem Goethe all die Jahre durch „im stillen fort- 
gekrabelt“ war (Tagebücher I, 68), ist jetzt mit dem Jahre 
1781 die Loslösung vom letzten Stück des Geniewesens voll- 
zogen. Durch eine Reihe äußerer Tatsachen wird sie be- 
zeichnet: die innere Entfremdung von Merck, dem „alten 
Drachen“, und den Bruch mit Lavater (Br. V,147f.). Da- 
gegen beginnt eine leise Hinneigung zu Herder zu erwachen 
(Br. V, 132. 194. 195. 243), die dann zu dem erneuten Freund- 
schaftsbunde von 1783 führt. Schroffe Urteile über seine 
Jugendwerke und -taten (Br. V, 145. 122) zeigen, daß Goethe 
sich selbst historisch geworden ist. Besonders denkwürdig 
ist die berühmte Auseinandersetzung über seine Existenz, die 
er der Mutter gibt, als er ihren unter Mercks Leitung aus- 
geführten Angriff, der ihn aus der angeblichen Weimarer 
Sklaverei befreien sollte, rund abschlägt (Br. V,176fi. am 
11. August 1781). Er fühlt, die schwerste Zeit des Überganges 
ist überwunden; die Zeit, in der die Bäume wie Stangen da- 
stehen (Br. III, 184), ist vorüber. Gekommen ist die zukunft- 
verheißende Zeit, „da die gepflanzten Bäume zu wachsen 
anfangen und da man hoffen kann bey der Ärndte das Un- 
kraut vom Waizen zu sondern“ (Br. V,180). Und während 
er fast doppelte Amts- und Arbeitslast auf sich nimmt, fühlt 
und hegt er doch in sich das untrügliche Bewußtsein: 
„Eigentlich bin ich zum Schriftsteller gebohren“ (Br. VI, 39). 
Und wie alles vorwärts weist, so auch das, was Goethe 
über sein künstlerisches Ideal äußert. In dem Brief an Mösers 


1) Die serbischen Trochäen kehren später zeitweise wieder, aber in 
vervollkommneter Gestalt. 
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Tochter vom 21. Juni 1781 lehnt er es zwar ab, über seine 
eignen Produkte zu sprechen, aber das Ziel, dem er zustrebt, 
spricht er dort klar aus: „Sagen Sie Ihrem Herrn Vater ja 
— so bittet er — er soll versichert sein, daß ich mich noch 
täglich nach den besten Überlieferungen und nach der 
immer lebendigen Naturwahrheit zu bilden strebe, und daß 
ich mich von Versuch zu Versuch leiten lasse, demjenigen, 
was vor allen unsern Seelen als das Höchste schwebt, ob 
wir es gleich nie gesehen haben und nicht nennen können, 
handelnd und schreibend und lesend näher zu kommen“ (Br. 
V,145). Die drei unterstrichenen Worte „Überlieferung“, 
„Naturwahrheit“ und das ahnend vorschwebende „Höchste“ 
machen das Dreigestirn aus, das ihm von jetzt an vorleuchtet. 
Eine völlig feste Kunstanschauung hat er auch jetzt noch 
nicht wiedergewonnen, er probiert „von Versuch zu Versuch“. 
Doch die Richtung, die er einschlagen will, ist klar bezeichnet, 
und zwar schon vor der italienischen Reise. 

Drei metrische Formen sind für diese Zeit von Be- 
; deutung: zwei davon — Hexameter mit Pentameter und die 
' Stanze — gebraucht Goethe jetzt zum ersten Male. Die 
dritte, das Lied, begleitet ihn durch sämtliche Perioden seines 
Lebens. Aber die Hymnen seiner freien Rhythmen sind ver- 
stummt. 


2. Grenzberichtigung. 
(Zu Seite 21 £.) 


I. Irrtümlicher Weise zählt Goldbeck-Loewe, dem Benoist- 
Hanappier folgt,!) noch folgende Dichtungen zu den freien 
Rhythmen: 


1. Übersetzungen aus dem Ossian (dj& I, 286—292). 
— Sie sind inzwischen als Herders Eigentum erkannt; vgl. 
Herder, W Bd. IV,494. XXV, 679. 


!) Auch die Aufzählung bei Heinzelmann: „Goethes Odendichtung aus 
den Jahren 1772—1782* (Jahrbücher der Kgl. Akademie gemeinnütziger 
Wissenschaften zu Erfurt. Neue Folge, Heft XXIV, 1898, 8. 215 — 250) 
stimmt nicht. 
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2. Zigeunerlied, dj@ II, 157. — Dies reimlose strophische 
Gedicht mit anomatopoetischem Refrain ist nicht ganz leicht 
zu lesen. Die drei ersten Verse jeder Strophe haben vier, 
der letzte Vers drei Hebungen. Dabei sind besonders anzu- 
merken die dreisilbigen Senkungen: 

War Änne, der Nächbarin, schwärze liebe Kätz ') 
Warn sieben sieben Weiber vom Dörf 
Da rüttelten sie sich, da schüttelten sie sich 
und die Doppelhebung: 
’s wär Änne mit Ürsel und Käth. 


Danach sieht das metrische Gerippe dieses Gedichtes so aus: 


I De ee ze N Zn 


vo vo vo 

1 vo. vo vo vo 
vo UV UV — vi 
v— wv—uvv-o vvo 
N NND N 


HI zer ner ge we 


—— UV vv 
v- wu—wueo vo 
vv vum wy-— 


IV vo wo vo wo 


Es ist das erste strophische Gedicht Goethes mit freier 
Behandlung der Senkungssilben, also in „gemischtem Rhyth- 
mus“ (nach dem Terminus von R. Hildebrand). Insofern nimmt 
das Gedicht in der Entwicklung der Goethischen Metrik eine 
wichtige Stellung ein; hier zuerst ist der Einfluß des Volks-' 
liedes auf Goethes Metrik handgreiflich.?) 


’) Hier, wie auch in den Knittelversen, hat Goethe sich nicht an die 
Klopstocksche Regel gehalten, daß ein zweisilbiges Wort nicht in einer 
dreisilbigen Senkung stehen darf. 

2) Von den 12 Goethischen Volksliedern (W 38, 235 ff.) haben nicht 
weniger als acht vierzeilige Strophen. Und es herrscht überall freie Be- 


v 
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3. Adler und Taube, dj& II,16. — Es sind reimlose 

/ vers libres, die mehrfach zu Anfang des Verses ‚schwebende‘ 
und ‚versetzte‘ Betonung (nach dem Ausdruck Minors) auf- 
weisen.!) Eine Zusammenfassung von mehreren Versen zu 
einer Gruppe, die für die Freien Rhythmen charakteristisch 
ist, findet hier nicht statt. 

4. Eis-Lebens-Lied, später Mut, dj@ III, 192. — Dies 
Gedicht hat ausschließlich fallende Verse, anfangs (V. 1—3) 
mit vier, zuletzt (V.4—7) mit drei Hebungen. 

5. Seefahrt, Kögel Nr. 19. — Es ist das zweite Gedicht 
Goethes in serbischen Trochäen. Die Fünfzahl der Hebungen 
ist nicht streng durchgeführt. Die Kurzzeilen von zwei 
Hebungen bestehen nur aus vier Silben: 

4 Ich im Hafen 
10 Lieb und Preis dir 


34 Wind und Wellen 
46 Seinen Göttern 


Einige Verse haben sechs Hebungen: 


2 Günstger Winde harrend saß mit treuen Freunden 
20 Reisefreude wähnend wie des Einschiffmorgens 
22 Aber gottgesandte Wechselwinde treiben. 


Von einer wirklich künstlerischen Verwertung der über- 
langen Verse kann wohl erst bei der späteren Redaktion die 
Rede sein, als Goethe den ersten Vers noch um einen Takt » 
verlängerte. Hier ist dann wirklich „das Unregelmäßige zur 

: poetischen Schönheit erhoben: die Verse rücken nicht von 
der Stelle, schaukeln und schwanken wie das Schiff im Hafen“. 
Die Verse sind zu kleinen Gruppen zusammengefaßt. 


6. Kenner und Künstler, djG III, 168. — Es steht in 
der Mitte zwischen den freien Rhythmen und den vers libres. 


handlung der Senkung. Auch Wolff (S. 486) vermutet hier fälschlich Ein- 
wirkung der freien Rhythmen. Doch scheint er das Gedicht genau so 
zu lesen wie ich, nur daß er in V.16 keine Doppelhebung, mithin im 
ganzen Vers nur drei Hebungen ansetzt. In einem Lied aber müssen 
alle Strophen entsprechend gebaut sein. 

) Wolff, der dies Gedicht auch noch fälschlich zu den freien Rhythmen 
rechnet, erkennt doch bereits an, daß die Verse fast durchweg jambisch 
ließen (außer V.6. 15. 19. 24. 26. 43). 
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Welcher Gruppe soll es zugerechnet werden? Da dem Gedicht 
völlig das „lyrische Feierkleid“ abgeht, so sind die Verse als 
vers libres, die sich den freien Rhythmen nähern, aufzufassen 
(nicht umgekehrt als freie Rhythmen, die sich den vers libres 


nähern). Der jambische Rhythmus ist durchaus herrschend. 


7. Königlich Gebet, W II, 86. — Es gehört zur Gruppe 
der „freien Jamben“. Siehe unten nächste Seite. 

8. An Lida (den einzigen, Lotte, ...), Kögel Nr. 50. Es 
ist zur Gruppe der „lyrischen Stoßseufzer“ zu rechnen; es 
steht den freien Rhythmen am nächsten. 

Alle diese Gedichte, die sich fälschlicher Weise bei Gold- 
beck-Loewe in die Zahl der freien Rhythmen eingeschmuggelt 
haben, müssen ausgeschieden werden, wenn man das Wesen 
der Goethischen Rhythmen mit Klarheit erkennen will. 


II. Streng sind von den freien Rhythmen die vers libres, * 


die ich ‚freie Jamben‘ nennen möchte, zu scheiden. Der 
klaren Grenzregulierung wegen gehe ich mit einigen wenigen 
Worten auf sie ein. 

Dieser Versart, die ihm schon von Leipzig her vertraut 
war, bediente sich Goethe auch noch in den Jahren nach der 
Berührung mit Herder. Neben Wieland und dessen behaglich 
glatten Versen wirkt hier der wortkarge Klopstock auf Goethe 
ein, der diese Verse in kurzen epigrammartigen Sprüchen 
gebrauchte. Diesem doppelten Ursprung gemäß sind bei Goethe 
zwei verschiedene Arten von freien Jamben zu scheiden. 

Den Wielandschen freien Jamben verwandt sind die 
längeren Stücke erzählenden Inhalts: 


1773 Ein Gleichniss (später: „Autoren“) djG I, 26 
Ein Gleichniss (später: „Dilettant und Kritiker“) II, 19 
Der Adler und die Taube II, 16 

1775 Lilis Park III, 187 


1776(?) Elegie („Ein zärtlich jugendlicher Kummer“) W V,18.35 


Mehr mit Klopstocks Art berühren sich die kürzeren 
Stücke, von denen der erste Spruch völlig nach Klopstockschem 
Lakonismus strebt: 

1773 Sprache djG II, 16 


Katechisation II, 18 
An Kestner I, 35 


— 18 — 


1774 An H. P. Schlosser djG II, 155 
Grabschrift („Als Knabe verschlossen ... .“) W I, 289 
1775 „vor Werthers Leiden“... dj@G HI, 180 
Königlich Gebet W I, 86 


Das Nötige über die Struktur der freien Jamben siehe 


‘ in Minors Neuhochdeutscher Metrik. Wieland hat ihnen 


wachsende Beweglichkeit gegeben und sie in der Richtung 
auf den Knittelvers weitergebilde. Schon daraus geht 
hervor, daß ihre Haltung eine ganz andere ist als die der 
rein lyrischen und feierlichen Freien Rhythmen. 


III. Der metrischen Struktur nach sind die lyrischen 
Stoßseufzer eine eigentümliche Fortbildung der „freien Jamben“ 
(in der kürzeren Form)') und der freien Rhythmen. Sie 
haben Zeilen verschiedener Länge, und oft wechselt der Rhyth- 
mus. Ihr Umfang ist nur gering. Folgende Gedichte lassen 
sich hierher rechnen: 


1. Wonne der Wehmut II. 1776 Kögel, Nr. 4 
2. Zwischen Felsen wuchsen hier?) 21. VI. 1776 5 „14 
3. Ach wie bist du mird) _ 7. VIII. 1776 ä AR 6 
4. Was wir vermögen 80. I. 1777_W IV, 210 

5. Über allen Gefilden 6.17.IX. 1780 Kögel, Nr. 41 
6. Laß dir gefallen ?) IX. 1781 » „ 8 
7. „Den einzigen Lotte“ ?) 5; „ 50°) 


Von den Freien Rhythmen unterscheiden sich diese 
Dichtungen äußerlich durch ihre Kürze. Unwillkürlich wird 
man an Hölderlins Wort erinnert: „Wie mein Glück ist mein 
Lied“. In die sonst so voll klingende Stimme ist ein leises 
Zittern gekommen. Und im Unterschied von den Freien 
Rhythmen streben diese Stoßseufzer deutlich zum Reim. Nicht 
daß er ihnen prinzipiell nötig wäre; aber sie wünschen doch, 
seines Schmuckes und Wohllautes teilhaftig zu werden. 


ı) Die „freien Jamben“ finden sich auch in dieser Zeit unverändert 
wieder. Es sind folgende: 


Warnung (Fr. v. Stein) Kögel, Nr. 31 
Der Fr. v. Stein zum n. Jahre 1779 ” „ 32 
„Man wills den Damen übel deuten“ ” „ 35 
„Von mehr als einer Seite verwaist“ Br. VI, 56. 


°) An Frau von Stein gerichtet. 
°) Doch zeigen diese Verse etwas andere Haltung. 
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In „Wonne der Wehmut“ sind die Verse 1. 2, 5. 6 ähnlich, 
die Endworte dieser Verse identisch (1:5 nicht, 2:6 Liebe); 
die Mittelverse bleiben ohne Reim und Reimartiges.. — In 
den Versen an die Herzogin „Was wir vermögen“ haben 2:3 
gar keinen Reim; 1:4 schließen identisch (vermögen: Un- 
vermögen; nur 5:6 reimen wirklich (Zaubermummerei:: sei). 
— In „Ach wie bist du mir“ sind die Verhältnisse noch 
günstiger für den Reim, xaybcachb. Nur zwei Zeilen 
bleiben hier ungebunden. Allerdings ist ce wieder kein reiner 
Reim, denn die ähnlich oder vielmehr gleich klingenden Teile 
stehen in der Senkung (da bist : fern bist). — Ganz und 
gar gereimt sind nur zwei: der Vierzeiler an Frau von Stein 
„Zwischen Felsen wuchsen hier“ (Reimstellung abba) und 
der Sechszeiler „Laß dir gefallen“ (abbcca). 

Auch das schönste und bekannteste Stück dieser Gruppe 
zeigt ‚dadurch, daß 1. 3 reimlos sind, die prinzipielle Ent- 
behrlichkeit des Reimes. Aber wer möchte ihn hier ganz 
missen? Gerade dies metrisch einigermaßen undefinierbare 
eigenartige Ineinander von freiem Rhythmus und Endreim 
verleiht diesen Zeilen den unendlich bezaubernden Reiz. Ob 
die spätere Einführung des Reimes auch in Zeile 1:3 glück- 
lich war, ist mir zweifelhaft. Dem Sinn ist sie sicher eher 
hinderlich als förderlich, und auch den Rhythmus, glaube ich, 
beeinträchtigt sie: mir wenigstens klingt „Über allen Ge- 
filden Ist Ruh“ angenehmer und flüssiger als „Über allen 
Gipfeln“. Das metrische Gerippe!) dieses Nachtliedes möchte 
ich als Beispiel für die ganze Gruppe hersetzen: 


1) Anders liest Streitberg (Wanderers Nachtlied und die Melodik des 
Goethischen Verses. Frankfurter Zeitung Nr. 234 vom 23. August 1904). 
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Uber die Sprache der Stoßseufzer läßt sich nichts weiter 
sagen als dies: sie ist die allereinfachste, schmuckloseste, 


IV. Im „Westöstlichen Diwan“ finden sich einige Ge- 
dichte, die ihrer metrischen Struktur nach den freien Rhythmen 
der Jugendzeit verwandt sind. Ich führe sie nach Goldbeck- 
Loewes Verzeichnis hier wieder auf, indem ich nur zwei da- 
von, die in Wirklichkeit aus fünfhebigen „freien Trochäen“ 
bestehen („Fetwa“ und „Der Deutsche denkt“), auslasse: 

Vorspruch zum Buch Suleika 
Du kleiner Schelm du 
Schlechter Trost 
Gruß 
Die schön geschriebenen 
Jene garstige Vettel 
Laßt mich weinen 

„ Nicht mehr auf Seidenblatt 

Ihr Charakter ist aber, wie bereits G.-L. erkannt hat, 
ein andrer, sowohl der Form als auch dem Inhalt nach. Mit 
unseren „Hymnen“ haben sie nichts zu tun. Ihre formale 
Eigentümlichkeit kann daher nur aus der „individuellen 
Keimkraft“, die allen Gedichten ‚des Westöstlichen Diwan 
gemeinsam ist, abgeleitet werden. Zur Bestimmung dessen, 
was innerhalb dieses großen Ganzen ihr unterscheidendes 
Merkmal ausmacht, wird davon auszugehen sein, daß sie dem 
Wein und der Liebe gewidmet sind, daß also zwischen ihrer 
eigentümlichen Bewegtheit und dem Wein- und Liebesrausch 
ein ursächlicher Zusammenhang bestehen muß. 


3. Zu Klopstocks Sprache und Ästhetik. 
(Zu Seite 24.) 


Die Charakteristik der poetischen Sprache Gottscheds, 
welcher „der deutschen Dichtersprache Nüchternheit und Ver- 
ständigkeit beizubringen“ sich bemühte, !) als einer Sprache 
des Verstandes wird kaum auf Widerspruch zu rechnen haben. 


Y) Vgl. Fr. Servaes, Die Poetik Gottscheds und der Schweizer. 1837. S. 11. 
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Dagegen möchte ich meiner Auffassung von Klopstocks 
poetischer Sprache einige begründende Worte beifügen.!) Ein 
detaillierter Beweis läßt sich jetzt, wo wir noch nicht einmal 
eine Darstellung der Sprache Klopstocks nach rein gram- 
matischen Gesichtspunkten haben, nicht geben. 

Zweifellos bedeutet die psychologische Fundamentierung 
der Ästhetik, wie die Schweizer sie versuchten, einen be- 
deutenden Fortschritt. Daß sie aber die Dichtung, auch die 
Lyrik, für ein Produkt der Einbildungskraft erklärten, bedarf 
nicht weiter des Beweises; geschah es doch in dem Buche 
„von dem Einfluß und Gebrauche der Einbildungs - Kraft“ 
1727.2) Auch daß Pyra ihnen darin folgte, ist bekannt.3) 
Diese Ästhetik macht es zur Aufgabe des Dichters, vermöge 
seiner Einbildungskraft „mögliche Welten“ hervorzubringen. 
Und Klopstock hat sie hervorgebracht: die Welt der Seraphim 
und die Welt der Barden. 

Auch im einzelnen spielt das bloß Phantasiemäßige eine 
große Rolle in Klopstocks Lyrik. Er selbst hat die Gefahr 
erkannt, die dem Dichter von dieser Seite droht. Und bei 
ihm war sie besonders groß; denn das sinnliche Element der 
Phantasie, das in der Reproduktion der Sinneseindrücke sich 
betätigt und das Bodmer und Breitinger zu schätzen wußten,?) 
wird bei Klopstock völlig unterdrückt. Es ist nun interessant 
zu sehen, wie er sich gegen diese Gefahr wappnet. In der 
Abhandlung „Von der Darstellung“ 5) setzt er auseinander: es 


1) Burdach ($8. 168. 169) sagt: „Klopstock erfand sich genährt mit 
den Anschauungen der Schweizer, die er begeistert verehrte, seine eigne 
Sprache der Empfindung, die mit allem Früheren verglichen, absolut 
neu erscheint“. Dieser Satz ist nur richtig, wenn man das entscheidende 
Wort „Empfindung“ durch „Phantasie“ ersetzt. 

*) Vgl. dazu Servaes, S. 60 ff. 

®) Er sagt: „Die Dichtkunst ist nichts anderes als eine Lehre vom 
Gebrauche der Einbildungskraft, wie die Logik vom Gebrauche der 
Vernunft“ (Erweis, dass die Gottschedianische Sekte den Geschmack ver- 
derbe. 1743. 8.53). Daher ist er der Ansicht, daß „ein Gedicht dann 
vollkommen ist, wenn es viel phantasiereiche Vorstellungen hat“ (Er- 
weis 28). Daher auch die vielen bloß vorgestellten Situationen in seinen 
Gedichten, die eben ihre besondere Schönheit ausmachen sollten. 

4) Vgl. Servaes, S. 66 ff. 

5) Fragmente über Sprache und Dichtkunst 1779; bei Back und 
Spindler, Bd. IV,4. — In derselben Abhandlung (Back und Spindler IV, 5) 
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gibt wirkliche Dinge und Vorstellungen; die Vorstellungen 
können aber so lebhaft sein, das sie uns wirklich scheinen. 
„Es gibt also wirkliche Dinge, fast wirkliche und bloße Vor- 
stellungen“. Diese dritte neugeschaffene Gruppe nun, die 
‚fast wirklichen Dinge‘, hält er offenbar für ein besonders 
fruchtbares Objekt der Dichtung. Und er gibt sich — in 
seiner Weise — zweifellos große Mühe, nach dieser Theorie 
zu verfahren, die zukünftigen Dinge und die Vorstellungen 
von zukünftigen oder möglichen Geschehnissen dem Leser!) 
so lebhaft nahe zu rücken, daß sie ihm wirklich scheinen. 
Klopstock hält es in der Tat für eine besondere Schönheit zu 
sagen, nicht welche Gefühle ihn beseelen, sondern welche 
Gefühle ihn in einem als möglich vorgestellten Augenblick 
beseelen werden — also nicht wirkliche, sondern angeblich 
fast-wirkliche, in Wahrheit aber bloß vorgestellte Gefühle. 

Gerade auch in den religiösen Hymnen nehmen die bloßen 
Phantasiegebilde viel Platz ein; vielleicht deshalb sprach 
Lessing dabei von ‚Tiraden‘ (im 51. der „Briefe, die neueste 
Literatur betreffend“). So z.B. stellt er sich gleich in dem 
ersten Hymnus, der doch noch an ein konkretes Ereignis, 
seine eigne Genesung, anknüpft, ganz genau vor, was ge- 
schehen wäre, wenn er gestorben wäre. Und Beispiele dieser 
Art gibt es ja massenhaft. 

Natürlich prägt sich die Herrschaft der Phantasie auch 
im Bau seiner Sprache aus. Sie ist es, die die zahllosen 
hypothetischen Sätze verursacht. So in dem eben erwähnten 
Hymnus: „Hätt’ ich ... nicht vernommen, so hätt! ... Zwar 
wär’ ich ... gewallet, hätte betreten ..., hätte gegrüßt...., 
gefragt ..., gelernt. Aber ich hätte ... nicht vollendet“. 


behauptet Klopstock: „Der Zweck der Dichtung ist Täuschung“ — auch 
hierin ein echter Jünger der Schweizer (vgl. Servaes, S. 71. 90. 114). 

1) Klopstock reflektiert stets auf den Leser. Schon früh scheint ihm 
die Unbefangenheit des Schaffens abhanden gekommen zu sein, immer be- 
schäftigt ihn der erkältende Gedanke an die Wirkung. Im Briefwechsel 
mit Voß hat er das später mit erschreckender Deutlichkeit ausgesprochen: 
„Ich betrachte überhaupt alles, was Kunst heißt, nach der Wirkung“ (mit- 
geteilt in Vossens Zeitmessung der Deutschen Sprache, 2. Auflage, 1831, 
S. 220). Goethe dagegen denkt gerade in den Jahren der Hymnen- 
produktion „überhaupt an gar kein Publikum“ (Köster, Goethe und sein 
Publikum. G.-J. 1908, XXIX, 9*). 
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Hier wird die Sache dadurch noch etwas schwieriger, daß 
hier sogar das Unmögliche vorgestellt wird (daher der Irrealis). 
Meistens wird natürlich etwas Mögliches vorgestellt, und der 
Vorstellung des Möglichen entsprechen positive Sätze; z.B: 

Mit stillem Ernste dank’ ich dir, 

Wenn ich sie (die Gegenwart Gottes) denke! 

Mit Freudenthränen, mit namenloser Wonne, 

Dank’ ich, o Vater! dir, 

Wenn ich sie fühle! 

Augenblicke deiner Erbarmungen, 

O Vater, sinds 

Wenn du das himmelvolle Gefühl 

Deiner Allgegenwart 

In meine Seele strahlst. (Dem Allgegenwärtigen 105 ff.) 


Jeder erinnert sich, wie zahlreich die Wenn-Sätze in 
Klopstocks Lyrik sind; hier hat er den Grund dafür. Im 
Hauptsatz muß natürlich bei der Schilderung von Zukünftigem 
das Futurum sehr häufig auftreten.) Z.B.: 

Wäs wird das Anschaun seyn, 

Wenn der Gedank’ an dich 

Allgegenwärtiger! 

Schon Kräfte jener Welt hat! (Dem Allgwt. 25 ff.) 

Auch das Streben, das Vorgestellte zu „Fastwirklichem“ 
zu verdichten, spiegelt sich im Stil wieder. Ihm dienen die 
zahllosen Fragen und Ausrufe, ihm dient auch die häufige 
Ersetzung des Punktes durch ein Ausrufungszeichen; die be- 
treffenden Sätze sollen also nicht einfach als Aussage ge- 
sprochen, sondern lebhaft ausgerufen werden. Diesem Streben 
dient auch die Selbstaufforderung des Dichters, einem be- 
stimmten Gedanken nachzusinnen. 

Endlich leidet unter dem phantastischen Charakter der 
Klopstockschen Dichtung auch seine sprachschöpferische Tätig- 
keit. Denn auch hier fragt er in erster Linie, was möglich 
sei, und nicht: was der deutschen Sprache gemäß sei. 


\ Übrigens findet sich bei Klopstock auch ein Ansatz zur 
Überwindung der Theorie von der Einbildungskraft. Er gibt 


!) Vielleicht hängt hiermit auch der Gebrauch des futurum exactum 
zusammen, dessen Einbürgerung Victor Hehn (Beilage zur Allg. Zeitung 
1892, Nr. 242 vom 15. Oktober 1892) ihm zum großen Teil schuld gibt. 

Fittbogen, Sprache u, Metrik der Hyınnen Goethes. 8 
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einmal) eine reguläre Definition dessen, was er unter Poesie 
versteht: „das Wesen der Poesie besteht darin, daß sie, durch 
die Hülfe der Sprache, eine gewisse Anzahl von Gegenständen, 
die wir kennen oder deren Daseyn wir vermuten, von einer 
Seite zeigt, welche die vornehmsten Kräfte unserer Seele in 
einem so hohen Grade beschäftigt, daß eine auf die andre 
wirkt, und dadurch die ganze Seele in Bewegung setzt“. 
Und etwas später?) heißt es: „die tiefsten Geheimnisse der 
Poesie liegen in der Aktion, in welche sie unsre Seele setzt“. 

Aber das Streben nach ‚Aktion‘ kommt unter dem Ein- 
fluß der Phantasie nicht zur Entfaltung; es geht zum großen 
Teil darin auf, die Vergegenwärtigung oder „Fast-wirklich- 
machung“ des Vorgestellten zu übernehmen. 

Erst durch den Kontrast gegen die Lehre von den mög- 
lichen Welten erhält die Kunstauffassung des jungen Goethe 
volles Licht, die sich in den Worten kundgibt, daß „alles 
Schreibens Anfang und Ende die Reproduktion der Welt um 
mich durch die innere Welt“ sei.?) Und vergleichen wir 
mit jener eigentümlichen Klopstockschen Definition, die — 
wohlgemerkt — nicht von der Seele des Dichters spricht, 
‚sondern von der des Hörers, auf den eine Wirkung ausgeübt 
werden soll, einen gelegentlichen Ausspruch des alten Goethe:*) 
„Lebendiges Gefühl der Zustände und Fähigkeit es auszu- 
drücken, macht den Poeten* — so haben wir den gewaltigen 
Abstand, der diese beiden Dichter trennt. Es bedarf noch 
eingehender Studien, bis wir die Ästhetik Klopstocks in ihrer 
geschichtlich bedingten Eigenart mit Sicherheit darstellen 
können. Vor allen Dingen aber muß das Gefühl dafür ge- 
schärft werden, daß die Kluft, die ihn von seinen größeren 
Nachfolgern scheidet, mindestens so groß, wenn nicht noch 
größer ist, als die Kluft, die zwischen ihm und seinen kleineren 
Vorgängern befestigt ist. Klopstock ist in jeder Beziehung 
eine Übergangserscheinung. Und die Begründung der neuen 
Ästhetik beginnt nicht mit Klopstock, sondern mit Herder. 


!) „Gedanken über die Natur der Poesie“, im Nordischen Aufseher 
vom 21. September 1759; bei Back und Spindler, Bd. IV, 36. 

%) Back und Spindler, Bd. IV, 37. 

®) Br. II, 186. 87; am 21. August 1774. 

4) Gespräche mit Eckermann am 11. Juni 1825. 


Klopstocks Ästhetik hat, soviel ich sehe, nur ein einziges 
Mal, also ganz vorübergehend, auf den jungen Goethe gewirkt; 
nur ein einziges Mal hat er ein Phantasiebild zum Gedicht 
gestaltet: in Künstlers Morgenlied.!) Im Motiv (eben der 
Darstellung von etwas bloß Vorgestelltem) wie in der affek- 
tierten Sprache zeigt sich aufs deutlichste der Einfluß Klop- 
stocks. Wir können froh sein, daß er nicht nachhaltiger war. 


4. Zur Behandlung 
der Worte durch den ‚vorgenialen‘ Goethe. 


(Zu Seite 55 £.) 


IL 


Die Sprachbehandlung des ‚genialen‘ Goethe läßt sich 
mit Sicherheit nur beurteilen, wenn wir sie mit der in der 
vorgenialen Zeit vergleichen. Um hierüber also zur völligen 
Klarheit zu kommen, muß ich bis in seine früheste Jugendzeit 
zurückgreifen und auch einen Ausflug ins rein Orthographische 
unternehmen; denn auch die Schreibgewohnheit läßt einen 
Schluß auf die Sprechgewohnheit zu. 


Ich beginne mit dem Alleräußerlichsten: Goethe schreibt 
in der Regel keinen Bindestrich. Nur die Labores juveniles 
und die beiden Briefe an Bury, die in ihrem steif förmlichen 
Aktenstil für sich allein stehen, zeigen ihn in den meisten 
Fällen. Von da an aber verschwinden die Bindestriche 
zwischen Wörtern, die wir jetzt als feste Komposita zusammen- 
ziehen und die auch Goethe durchaus als Einheit empfand; 
z.B.: Br. I, 7,15. 16 Papagey Schwäntze, vgl. 20, 21. 29, 10. 
30, 22 usw., oder 9, 14 Weibs leute, vgl. 30,3. 18, 1; oder 2, 12 
haupt Mängel. Adjektiva: 9,21 erz närrisch usw. 


1) dj@ IT, 165—167. 
8* 
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Goethe schreibt auch keinen Apostroph.!) Schon in den 
Labores juveniles-ist er nirgends angewandt.?) In den Briefen 
finde ich ihn, abgesehen natürlich von den französischen, zuerst 
am 18. Oktober 1766, nachdem Goethe also schon ein ganzes 
Jahr lang Leipziger korrekte Luft geatmet hatte, in dem 
Ausruf: „Fritze! bist duw’s“ (Br. 1, 81,2). Seitdem bedient sich 
Goethe mehrfach des Häkchens, doch ohne Konsequenz nach 
der einen oder der anderen Seite zu zeigen. 


Goethe hat, so können wir annehmen, in seinem Unter- 
richt nur wenig von diesen orthographischen Hilfsmitteln zu 
hören bekommen. Und da er seiner Naturanlage nach die 
Sprache als fürs Ohr gesprochen empfand, hatte er um so 
weniger Anlaß, sich bei ihrer schriftlichen Fixierung solcher 
Lese- und Verständniskrücken zu bedienen, die doch nur fürs 
Auge sind. Von diesen Zeichen wird beim Sprechen nichts 
hörbar, also schrieb Goethe sie nicht. 


Das Gesagte gilt zunächst nur für die Prosa. In der 
Dichtung hat Goethe den Apostroph früher angewandt. Zur 
Erklärung dieser Erscheinung wird man annehmen dürfen, 
daß Goethe die größere Sorgfalt, die er der Sprache der Verse 
zuwandte, auch unwillkürlich auf die Schrift ausdehnte. 


!) Dies kleine Häkchen hat schon eine eigne Literatur hervorgerufen! 
Vgl. besonders Otto Schröder, Vom papiernen Stil, 51902, S. 89ff. — 
Burdach, Zur Geschichte der neuhochdeutschen Schriftsprache [Forschungen 
zur deutschen Philologie. Festgabe für R.Hildebrand. Leipzig 1894. S. 291 
bis 324]. 
®%) Die Fälle in den Labores juveniles sind: 
W 38, 8.203,1ı Ich kanns nicht bergen 
205,3 Hasts 
207,9 ists 
208,17 wens (= wenn + es) 
208, 30 Sags 
209, 34 wirsts 
211,10 mirs 
Noch zwei andere Anzeichen dafür, daß die Behandlung der Orthographie 
nach dem Gehör von Jugend an zu den Gewohnheiten Goethes gehört, 
finden sich auch bereits hier. Erstens: das du lehnt sich an das Verbum, 
dem es folgt, enklitisch an; z. B. kanstu = kannst + du ($. 206, 6 u.ä.). 
Zweitens: Interpunktionszeichen sind sehr spärlich gebraucht. 
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Zwar die Höllenfahrt und die Stammbuchverse für Moors 
sind kein zwingender Beweis für die frühere Anwendung des 
Häkchens; denn die Höllenfahrt hat ein anderer drucken 
lassen, und die Abschrift des Dr. Croizenach, auf der der 
Text der Stammbuchverse im Jungen Goethe (dj@ 1,85) be- 
ruht, könnte in diesem nebensächlichen Punkt nicht ganz 
genau sein.) Dann würde sich der erste Apostroph, den 
Goethe bei der Schreibung von Versen setzt, im Brief an 
Riese vom 30. Oktober 17652) finden: 

„die Versart, die der große Schlegel selbst 

und meist die Kritiker für’s Trauerspiel 

die schieklichsten und die bequemsten halten“. 
Aber wie dem auch sein mag, fest steht auf jeden Fall, 
daß der Knabe Goethe bei diesen Dingen im großen und 
ganzen nach dem Gehör verfuhr. 


Wichtiger als das Orthographische ist das, was die Aus- 
sprache berührt. Vollständigkeit des Wortes verlangte Gott- 
sched und bekämpfte die „Verkürzung“, die am häufigsten 
durch Schwund des auslautenden e entsteht. Zwei Fälle sind 
hier zu scheiden: e vor Konsonant und e vor Vokal. Vor 
Vokal gestattete selbst Gottsched die Abwerfung, weil leider 
gar zu viele, selbst die besten Dichter diesen „Fehler“ be- 
gingen. Geschichtlich betrachtet stellt sich die Sache so dar: 
in der Sprache der Dichtung beobachten wir seit Otfrids Zeiten 
die Erscheinung, daß auslautendes e vor Vokal schwindet. 
Diese Erscheinung ist so häufig, daß man wohl das Recht hat, 
von einem Sprachgesetz zu reden, dem die meisten Dichter 
bewußt oder unbewußt gefolgt sind. Und auch Goethe, vom 
Gefühl für Wohllaut geleitet und von seinem heimischen 
Dialekt unterstützt, sprach dies e in den meisten Fällen nicht. 
Nur verhältnismäßig selten begegnet in seinen Versen ein 
Hiatus; begreiflicher Weise in seinen ersten Versuchen am 
häufigsten. Weist doch der älteste Neujahrswunsch gleich 
zwei auf.) Mit dem Erstarken von Goethes dichterischer 
Fähigkeit wird der Hiatus immer seltener. Ihm kommt also 


!) Die Quellenangabe der Weimarer Ausgabe steht noch aus. 
2) Br. 1,17. 
») W 37,1, 16. 2. 
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— das folgt daraus — im Zusammenhang dieser Arbeit gar 
keine prinzipielle Bedeutung zu.') 

Der andere Fall betrifft die Abwerfung des e vor Kon- 
sonant. Dies ‚Verbot‘ hat der Knabe Goethe nur einmal 
übertreten: „ich möcht’ nicht gern vergessen sein“ W 4,179, 16. 

Auch die Unterdrückung eines Vokals im Inneren des 
Wortes findet sich gelegentlich. Von den übrigen Vokalen 
wird besonders gern das a der mit da|r] gebildeten Zusammen- 
setzungen und das i der Adjektiva auf -ig unterdrückt. Gott- 
sched verbot beides; bei Goethe finden wir je einmal die 
mundlichere Form: 


Höllenfahrt 131 Hier lieget ihr in ew’gen Ketten (W. 37. 8) 
W 4, 179,16 Drum schreib’ ich auch allhier mich ein. (an Moors) 


Ähnlich verhält es sich auch mit der Zusammenziehung 
von Wörtern. Gottsched meinte, weil es und das eigne 
Wörter sind, müssen sie auch selbständig bleiben. Goethe 
hörte, daß sie beim Sprechen sich oft an das vorhergehende 
Wort anlehnen und mit ihm verschmelzen. Warum sollte er 
nicht ebenso sprechen? nicht ebenso schreiben? So gebraucht 
er denn die zusammengezogenen Formen wie in der Prosa, ?) 
so in der Poesie. 

W 37, 3,22 biß übers Jahr 
Br. 1,17,3 für’s Trauerspiel 
18,4 durchs Beyspiel 
17,7 die ist’s 
24,29 Sags 

Was lehren uns alle diese Kleinigkeiten? Sie lehren, 
daß Goethe diese Sprachformen einfach als selbstverständlich, 
als ererbtes Gut gebraucht. Sie lehren, daß Goethe schon in 
den Knabenjahren die Sprache nach dem Gehör behandelt. 
Während Gottsched das geschriebene Wort zur Norm erheben 
will,3) ist Goethe gewohnt, auf das gesprochene zu hören. Es 


1) Otto Schröder (Vom papiernen Stil S.90) betont mit Recht und Nach- 
druck, daß die Vermeidung des Hiatus nicht „Lizenz“, sondern Pflicht des 
Dichters ist. Nur hat er, der sonst zur Beachtung der Stilunterschiede 
anregt, hier den Unterschied zwischen Poesie und Prosa nicht festgehalten. 

3%) Die Beispiele aus den Labores juveniles sind bereits oben mit- 
geteilt (8.116). Aus den Briefen vgl. z.B. Br. I, 210, 33. 5, 26. 20, s. 4, 22. 

®) „Ich halte es für das sicherste, sich nach der Schrift zu richten“, 
ist sein Grundsatz (Sprachkunst 627). 
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ist übrigens anzunehmen, daß diese mehr gehörmäßige Behand- 
lung der Sprache vor dem Sieg der Gottsched-Adelungschen 
Korrektheit und vor der Einführung der allgemeinen Volks- 
schule weitverbreitet war (Goethes Mutter). Goethe ist also 
in dieser Beziehung nicht antigottschedisch, sondern vor- 
gottschedisch. 

Ferner lernen wir, diese Dinge richtig einzuschätzen. 
Sie haben an und für sich nichts mit dem Sturm und Drang 
zu tun. Nicht überall, wo ein Vokal geschwunden ist, wo 
ein Apostroph fehlt, darf man Sturm- und Drangtendenzen 
wittern. Wir haben es vielmehr mit einer alteingewurzelten 
Sprachtradition zu tun. Wer nicht besonders nach Korrekt- 
heit strebte, folgte ihr. 


I. 


Es ist nun noch zu fragen, ob Goethe seine Behandlung 
der Sprache in Leipzig änderte. 

Dabei lasse ich jetzt das rein Orthographische') außer acht 
und beobachte nur, was lautlichen Wert hat. Auch davon 
scheidet noch, weil ohne prinzipielle Bedeutung, die Hiatus- 
frage aus. Es bleibt also nur die Apokope und Synkope zu 
behandeln. Ich erörtere die einzelnen Punkte in derselben 
Reihenfolge wie im ersten Abschnitt. 


1. Auslautendes e schwindet vor Konsonant im 
Buch Annette (W 37, 11—48) ziemlich häufig. 


W 37,18,ı1 Lyde brannt? von einem Blikke 
27,20 Konnt?’ Daphnis wohl dem Reiz des Busens wiederstehn ? 
[29,12 Ganz auser mir vom niegefundnen Glükk’ 
32,89r. Es sank mein Arm, aus ihm zur Erd? sie nieder 
Ich betet’, weint’ und riß mich los, und floh 
33,13 Doch horch — Welch eine Stimm’ voll Schmerz 
15 Ich eil’, ich seh’, sie ist’s 
[34,35 Das wird man deinem Stolz’ verzeyhn 


!) Außerdem würden die meisten Gedichte dieser Periode keine sichere 
Grundlage für orthographische Erörterungen bieten. Denn das Buch 
Annette hat Behrisch geschrieben, und beim Leipziger Liederbuch muß die 
Wirksamkeit des Korrektors mit in Betracht gezogen werden. Ob Goethe 
wohl das Häkchen fälschlich gesetzt hätte, wie es \W 37,30 (fieng’ an, 
Vers 35), 37,35 (Jed’ zärtlich Herz, Vers 50) und 37,37 (O leih’ mir, Vers 21) 
geschehen ist? 
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35,49 Leb?’ wohl, es wein bey meinem Grabe 
‚sı Dann eil’ die stolze Tyranney 

36, 20 Erschrökt zur Höll’ hinab 

38,10 Sizz’ ich, ihr Aug? spricht Lust 

38, ı9r. Sprüh’ Mohn von dem Gefieder 

Da schlaf? die Mutter ein 
23 Sink’, wie Mama in deinen 

40,38 Willst du, ich geb? dir sie 

43,33 Da fürcht ich nicht Wäll’ nicht Canonen 
45. II,s Du sprichst, dir hab? sie viel erlaubt 
[47. II,s Ich war im Traum’ zum Königsrang gestiegen 
[ 6 Doch mit dem Traum’ verließ nicht alles mich. 


Im Leipziger Liederbuch!) sind die Fälle dieser Art 
seltener: 
L.L.1,ı Wer kömmt! Wer kauft von meiner Waar! 
Devisen 
1,ıı Geh (= 3. Sg. Konj. Präs.) nur erst dieses Jahr herum 
3,16 Gäb’ mein Mädgen Eine mir 
7,6 Zur Schul nicht zu gehen 
13,7 0 Jüngling sey weise, verwein’ nicht vergebens 


Zieht man auch die Beispiele, in denen ein Dativ Singu- 
laris des Maskulinum oder Neutrum ohne e gebraucht wird, 
ab — diese Fälle sind hier an der linken Seite mit einer 
eckigen Klammer versehen — so bleibt das Abnehmen dieser 
Erscheinung doch immer noch so augenfällig, daß es nicht 
als zufällig beurteilt werden kann. Die Ursache wird einmal 
der norddeutsche Einfluß sein, dem Goethe in Leipzig aus- 
gesetzt war; und sodann wirkte vielleicht das Gefühl für 
Wohllaut mit: die Konsonantenhäufungen, die beim Schwinden 
des auslautenden e vor Konsonant leicht entstehen, zeichnen 
sich wirklich nicht durch Wohlklang aus. 


2. Die Unterdrückung eines inlautenden e betrachtet 
Gottsched mit verhältnismäßiger Nachsicht: „Und mit dem e 
geht dies Verbeißen noch am ersten an; aber mit dem i will 
es bey weitem so gut nicht fort“.2) Goethe, unbekümmert 
um dies Edikt, verfuhr mit dem i, wie es ihm gerade paßte. 


2) djG I, 983—110; Strack, Goethes Leipziger Liederbuch. 1893. 
S.151—163. Ich zitiere die Gedichte des L. L. nach dem Strackschen 
revidierten Text unter Angabe der Nummer und der Verszahl. 

*») Sprachkunst 51762, S. 535. 
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Bewahrt ist das i der flektierten Adjektiva auf -ig (die 
unflektierten kommen nicht in Betracht, weil bei ihnen die 
Synkope nicht möglich ist), im Buch Annette mehrfach. 


W 37, 18,13 wiedriges Geschikke 
22,2 feuriges Gefühl 
28,97 mit feurigem Entzücken 
30,46 mich unglükseelige 
43,29 die mächtigen Waffen 
43,43 im schekkig&n Kleide 


Im Leipziger Liederbuch ist solches i nur einmal erhalten: 
L.L. 13,8 Des traurfg&n Lebens 


Die „Verbeißung“ tritt in beiden Gedichtsammlungen 
häufig ein: 


W 37,18,4 von jenem heil’gen Feuer 
80,37 mit list’gen Streichen 
31,67 in mitternächt’ger Stunde 
31,8 Von heilgem Graun 
32, 101 jener heil’gen 
34,27 heil’ge Liebe 
23 dieser Unglückseel’gen 
86,13 güt’ger Retter 
ı7 mächt’ge Leyer 
38,24 in meinen gier’gen Arm. 
L.L.1,5 einz’ger 
2 seelgen 
5,15 güf’ge 
8,3  muthwillger 
5 heil’gem 
18,1  heilges 
ı  ew’ge 
19,8  nächt’ge 
Die Erklärung für das starke Überwiegen der synkopierten 
Formen, das im Leipziger Liederbuch fast zur Alleinherrschaft 
geworden ist, finden wir nicht durch grammatische, sondern 
metrische Erwägungen. Die vollen Formen passen nur dann in 
jambische Verse mit regelmäßigem Wechsel von Hebung und 
Senkung, wenn die Endungssilbe zur Tonsilbe gemacht wird. 
Vom Standpunkt der opitzischen Metrik, die nur gleichstark 
betonte Silben kennt, ist dies aber ein Fehler. Und während 
Goethe diesen „Verstoß“ im Buch Annette viermal. begeht, 
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finden wir ihn in dem metrisch vollendeteren Leipziger Lieder- 
buch kein einziges Mal. Die natürliche Stellung dieser vollen 
Formen ist in Versen mit zweisilbiger Senkung (vgl. die 
drei übrigen Beispiele). Da Goethe überwiegend einsilbige 
Senkungen gebraucht, stellen sich naturgemäß, je akkurater 
er seine Verse behandelt, ausschließlich die kürzeren Formen 
ein. Ein gutes Beispiel für den starken Einfluß des Rhythmus 
auf die Aussprache der Wörter bietet auch das Wort Bräutigam, 
das einmal im daktylischen Rhythmus dreisilbig (L. L. 7, 2), das 
andere Mal im jambischen Rhythmus dagegen zweisilbig ge- 
sprochen wird (L. L. 9,33). 

Bei den Adjektiven auf -isch wechseln beide Formen, 
ohne daß sich die Durchführung eines gleichen immanenten 
Gesetzes erkennen ließe. Mit i: 

W 37,17,72 buhlerische Wollust 
L.L.2,;0 zum englischen Gesang 
5,4 himmlischen Vergnügen 
17,s mit misanthropischem Gesicht 


W 37, 38,11 unter neid’scher Seide 
L.L. 18,20 äther’scher Wonne 
2%0, ıı diätätsche Ruh 
Die Zusammensetzungen mit dar, bei denen zweifache 
Aussprache möglich ist, zeigen schwankende Behandlung. 


Das a ist beibehalten: 
W 37,16,66 Darum 
L.L. 2,65 Darinn 

Das a ist unterdrückt: 


W 37,39,ı5 Drum macht er sich gar manches Bild 
41,6eı Drum seht oft Mädgen, küsset sie 
41,63 Gewöhnt euch dran 


Diese drei Beispiele aus der Romanze Pygmalion. 
L.L.9,ı6 Sie sinnt nur drauf wie sie sich ziert. 
Auch hier läßt sich kein grammatischer Grund für die 
Verschiedenheit der Behandlung entdecken, aber vielleicht die 


Vermutung wagen, daß sie durch Stilunterschiede bedingt 
ist: die kurzen Formen stehen in Gedichten, von denen das 
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eine bänkelsängerhaft (Pygmalion), das andere coupletartig 
ist (Kinderverstand). 

3. Die Gewohnheit, es und das häufig mit dem vorher- 
gehenden Worte zusammenzuziehen, hat Goethe beibehalten. 

Die einzelnen Fälle, in denen sich es an das vorher- 
gehende Wort anlehnt, aufzuzählen, ist nicht lohnend und 
lehrreich genug. Die Mitteilung der Zahlen genügt. Die 
selbständigen Formen verhalten sich zu den enklitischen im 
Buch Annette!) wie 26:16, im L.L. wie 10:7. Dabei lehnt 
sich ’s fast immer an ein Verbum an, unter sämtlichen 
23 Fällen nur dreimal an ein anderes Wort, und zwar an 
ein persönliches Fürwort (Annette W 37, 45. I,6 sie machtens, 
wie wirs machen; 46. 1,6 daß ich’s getahn; L. L. 20,20 ohne 
daß ihr’s wißt). 

Bei das?) überwiegen die Fälle der Zusammenziehung. 
Mit der Präposition zur Einheit verschmolzen ist es: W 37, 42,19 
aufs, 32,95 durch’s; L.L. 3,11 durchs, 8,14 ins. Die Selbständig- 
keit ist ihm geblieben: L.L. 9,21 auf das Feld, 19,15 durch 
das gläserne Gegitter. — Goethe verwendet also die selbst- 
ständigen und zusammengezogenen Formen nebeneinander, 
wie sie sich gerade dem Rhythmus fügen, ohne übrigens 
besondere Vorliebe für die letzteren zu verraten. 


5. Pyra und der Reim. 
(Zu Seite 61.) 


Die Unklarheit, die zur Zeit noch über jener Periode der 
metrischen Entwicklung liegt, in welcher sich der Bruch mit 
der Opitzischen Lehre und die Begründung einer neudeutschen 
Metrik vollzog, beginnt sofort bei dem ersten Schritt dieser 
Entwicklung: bei dem Kampf um den Reim. 


1. Gegenwärtig gilt Pyra als prinzipieller Gegner des 
Reims. Der Tatsache, daß von Pyra auch eine ganze Anzahl 


») Auffallend ist nur W 37, 28, 13.15 da wagt's = wagte + es. Die 
geringere Zahl der Beispiele aus dem Leipziger Liederbuche erklärt sich 
einfach daraus, daß es etwa 200 Verse weniger enthält als das Buch Annette. 

») Bei den übrigen Kasus gestattete wohl auch Gottsched die Ver- 
schmelzung. Davon fällt nur W 37, 86,: für’m auf, 
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gereimter Gedichte vorhanden ist, legt man dann keine sonder- 
liche Bedeutung bei und sieht darin eine Akkommodation an 
den Geschmack der Leser, die seinen prinzipiellen Widerspruch 
gegen den Reim nicht berühre (Waniek, S. 54. 95). Oder wo 
diese Betrachtung nicht befriedigt, konstatiert man einen 
lächerlichen Widerspruch zwischen Theorie und Praxis, aus 
dem hervorgehe, „daß Pyra sich die Aufgabe seiner Poesie 
garnicht so fest und bestimmt gestellt hatte“ (Seuffert, An- 
zeiger X, 256, auch Consentius, Euphorion VII, 702 £.). 

Die einfache Musterung des Tatbestandes ergibt nun 
zunächst, daß bei Pyra 15 reimfreien nicht weniger als 10 
gereimte Dichtungen (Nr. 5. 6. 8. 10; 283. 26. 27. 29. 30 und 
Euphorion VII, 703£.) gegenüberstehen,!) die sich auf die ganze 
Zeit seiner Wirksamkeit verteilen, daß sich aber Pyra trotzdem 
jederzeit als Gegner des Reimerschwarms betrachtet und dies 
Bewußtsein sogar in den gereimten Gedichten kräftig aus- 
spricht?) Es muß also noch etwas anderes als der Reim ge- 
wesen sein, was Pyras Feindschaft hervorrief; ja dies andere 
muß noch wichtiger gewesen sein als der Reim, sodaß es 
genügte, den Gegensatz der Parteien auch dann noch lebendig 
zu erhalten, wenn sie sich zeitweise im Reim zusammenfanden. 
Auf dies fundamental Trennende weisen nun schon in den 
zitierten Versen die Vorstellungen hin, die ihm von seinen 
Gegnern untrennbar sind: daß sie wilden Lärm machen, daß 

1) Nach Seuffert sind 9 gereimt und 12 reimlos; das war 1884. In- 
zwischen hat Sauer drei reimlose Stücke im 2. Anhang des Neudruckes 
mitgeteilt, und Consentius ein gereimtes Gedicht im Euphorion VI, 702#. 
veröffentlicht. 

2) Dies letztere ist es, was Seuffert für lächerlich erklärt. Vgl. 8, 71. 72: 

Ich, den die Flöte nur nach euch allein vergnüget, 

Ich, der den wilden Lerm des Reimer Schwarms bekrieget. 
(wobei NB. „bekrieget“ ebenso Präsens ist wie vergnüget). 

29, 718. GOLF. 607 88.: 
Drum laß du mich, nur dir allein getreu 
Den blöden Schwarm gemeiner Reimer meiden 
So kan mich einst der grossen Dichter Reih 
Dein kühler Wald und Tempel unterscheiden. 


30, 18 ff.: 
zum „schertzenden Gesang“ 


sie blöde und gemein sind. Und wenn wir die Eingangsverse 
seiner Ode lesen: 


Entferne dich, verhaßter Reimer-Schwarm 
Mein stoltzes Ohr, zu hoch für dein Geheul, 


so wird es uns klar, daß es sich im letzten Grunde um den 
Gegensatz von Gewöhnlichkeit'!) und Erhabenheit handelt. 
"Was wff hier den Worten des Dichters entnehmen, das be- 
stätigen uns die kräftigen Sprüchlein des Kritikers aufs 
unmißverständlichste Erhält doch im „Erweis“ und dessen 
Fortsetzung die Reimerei stets ein epitheton „ornans“, das 
den Grund ihrer Verwerflichkeit andeutet: 
„nichtswürdige prosaische Reimerei“ (Eirweis 5) 
„die prosaische gemeine nichtswürdige Reimerei“ Gottscheds 
ein „seichter Versmacher, der wie man deutlich sieht, die schlechte, 
aber mit Mühe zusammen getriebene Gedanken, durch den 
Reim zusammen koppelt“ (75), gemeint ist Gottsched. 
„prosaische Reimerei“ (78) 
„das prosaische in Versen“ (79) 
„elende Reimschmiede“ (Fortsetzung 12) 
„elende Reimchens“, „Man hätte in Prosa übersetzen und die 
poetischen Schönheiten im Ausdrucke erhalten sollen“ (Fort- 
setzung 53) 
Er hat den Streitpunkt kurz und treffend formuliert, „Aber 
diese Herren lieben das Matte mehr als das Hohe“. 
Und im Gegensatz zu ihnen will er für die Rechte der 
„wahren Poesie“ (Erweis 5) eintreten. 

Daß er von diesem prinzipiellen Standpunkt, der unan- 
greifbar ist, zu einem Widerspruch gegen den poetischen Wert 
des Reimes kam, ist aus der Zeitgeschichte nur zu gut zu 
verstehen. Es konnte gar nicht anders kommen. Denn die 
breite Öffentlichkeit beherrschte damals Gottsched ?) mit seinen 
Jüngern, und mag er auch sonst mancherlei Verdienste haben, 
als Dichter bedeutete er nichts und bedeuteten seine Schüler 
auch nichts: Gottsched „hat Reimer die Menge, aber auch 


1) „gemein“ bedeutete damals bekanntlich „das Alltägliche, Gewöhn- 
liche“, ohne sittliche Nebenbedeutung. 

2) Allerdings hatte Gottsched auch ähnliche Gedanken über den Reim 
geäußert (Crit. Dicht. 1742, S. 402). Aber, würde Pyra sagen, man muß 
nicht auf seine Worte achten, „man muß auf sein bisheriges Verhalten 
sehen“ (Fortsetzung 83); vgl. auch Servaes, 8. 6f. 
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nichts als Reimer gezogen“ (Lessing).') Das Schlimmste aber 
war, daß diese gereimte Prosa den Anspruch erhob, Poesie 
zu sein — denn sie trug ja das Kennzeichen der Poesie an 
sich, den Reim! Dem gegenüber galt es zu zeigen, daß der 
Reim kein konstitutives Verselement ist. Und wie konnte 
das sicherer und überzeugender geschehen, als durch die 
Schaffung einer neuen Poesie, die auf den Reim veszichtete 
und doch Poesie blieb? Es kann also kein Zweifel sein, daß 
Pyra nicht den Reim als solchen, sondern nur den Reim als 
Deckmantel der Scheinpoesie bekämpfte. 

So, denke ich, löst sich der scheinbare Widerspruch in 
Pyras Verhalten. Und hat er auch diese begrifflich scharfe 
Scheidung nicht klar ausgesprochen, so liegt sie doch seinem 
Verhalten deutlich zu Grunde. Hätte er den Reim wirklich um 
seiner selbst willen bekämpft, so hätte er nicht bei Gottsched 
Halt machen dürfen, so hätte er die gesamte ältere Dichtung 
bis hinauf zu Opitz in Bausch und Bogen verwerfen müssen. 
Aber daran denkt er so wenig, daß er die älteren Dichter 
sogar als vorbildlich im Gegensatz zu Gottsched hinstellt. 
Er verachtet nämlich Gottsched nicht deswegen, weil er reimt, 
sondern weil es ihm „gar zu sehr am poetischen Feuer“ fehlt; 
„und wenn bei diesem Mangel, seine Reime noch so regel- 
mäßig wären, so verdienten sie doch nichts als Verachtung“. 
Und von hier aus spricht er den allgemeinen Grundsatz aus: 
„Es ist überhaupt eine sichere Regel. Ein Dichter der Feuer 
und Stärke hat verdient, wegen seiner Fehler den Tadel; aber 
ein noch so Regelmäßiger wenn er keines zeiget, Verachtung“ 
(Forts. 51). ö 

Bei Pyra muß man also zweierlei unterscheiden. Erstens, 
und das ist die Hauptsache, hält er Erhabenheit und Schwung 
für das Wesentliche der Dichtung. Zweitens, und das ist erst 
eine Folgerung aus diesem Grundsatz, hält er den Reim nicht 
für wesentlich, ohne als „extremer Reimfeind“?) ihn ausrotten 


") Lessing in der Vorrede zu Mylius’ Schriften, 1754; Hempel XII, 381. 
Nicht günstiger urteilt Wieland. Nach Wielands Meinung ist die Poesie 
der Gottschedianer eine solche, „welche in der Verbindung gedankenleerer 
Zeilen, platter Ausdrücke und flüßiger Reime bestehet“, Ankündigung 
einer Duneiade f. d. Deutschen 1755, S. 67. 

2) Erich Schmidt, ADB XXVI, 785. 
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zu wollen. Wo der Reim ihm eine Hülle des Matten und 
Platten zu sein scheint, verwirft er ihn; aber er gebraucht 
ihn nicht selten selbst, ohne platt zu werden.!) 

Völlig von innen heraus also, getrieben vom Eifer für 
die wahre Poesie, kommt Pyra zu seiner Stellung — nicht 
etwa bloß weil die Alten oder die Engländer reimlose Verse 
gemacht hatten. Hier ist also ein durchaus originales Streben, 
und lediglich deshalb konnte es von weitreichenden Folgen 
für die Zukunft werden. In der Tat hat sich die metrische 
Reform größtenteils innerhalb der reimfreien Dichtung voll- 
zogen. 

Zur Sicherheit wollen wir auch feststellen, wie Pyras 
Freunde, S.G. Lange und G.F. Meier, über den Reim urteilten. 
Beide sind dadurch im Nachteil, daß sie an Gefühl für Schwung 
und Pathos der Dichtung hinter Pyra zurückbleiben. Die 
prinzipielle Bedeutung der Bewegung tritt daher bei ihnen 
zurück, ist aber gleichwohl noch zu erkennen. 


2. Lange, der selbstbewußte Erbe der Pyraschen Tra- 
ditionen, hat durch die Art, wie er Pyra verherrlichte (Nr. 20 der 
Freundschaftlichen Lieder), zweifellos viel dazu beigetragen, die 
Legende von Pyra dem Reimtöter ins Leben zu rufen. Die Worte 
„Kein Reim entweih dies dir geweihte Lied“ rufen die Vor- 
stellung wach, als hätte Pyra jeden Reim für eine Entweihung 
der Poesie gehalten. Es gehört das zu den Übertreibungen, die 
bei Lange nun einmal Stil sind und zu denen ihn die „poetische 
Wut“ fortreißt, gleichviel ob er nun von seinem Freund, 
seinem König oder sich selbst singt. — Aber völlig klar 
lauten entgegengesetzte Äußerungen, die er in Prosa — also 
frei vom poetischen Raptus — getan hat. Schon in der Vor- 
rede zur 2. Auflage der Freundschaftlichen Lieder versichert 
er, daß die „Reime nicht angegriffen worden wären“ (Ndr. 8,28), 


1) Kein Wunder, daß seine Nachbeter gröber verfuhren. Wenn später 
einer der Reimverleugner sagte: „Den Reim, das glaube mir frey, hat 
kritische Dummheit erfunden“, so hätte Pyra solchem Unverstand nicht 
zugestimmt. (Das Zitat bei: Öst, Versuch einer Kritischen Prosodie, 
oder Anmerkungen und Regeln über das Sylbenmaaß der Alten ... nebst; 
einer Beurtheilung des neueren deutschen Hexameters und der vermischten 
feineren Sylbengrößen bei einigen unserer jüngeren Dichter, herausgeg. v. 
J. P. Müller. Frankfurt 1765. 9. 168.) 
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und im Rückblick auf seine poetische Laufbahn lehnt er es 
ausdrücklich ab, zu den Parteigängern der reimfreien Dicht- 
kunst zu gehören, „da ich eigentlich nur zu denen gehöre, 
die fest glauben, das Wesen der Dichtkunst bestehe 
weder im Reime, noch in der Vermeidung desselben“ 
(Langes Schreiben an den Verf. der gelehrten Artikel im 
Hamburgischen Correspondenten, am 20. Nov. 1753; Lessings 
Werke, Hempel XIII, 13).) Mit dieser wenigstens nach der 
negativen Seite glücklichen Formulierung bestätigt er durchaus 
die Wahrheit — hat er doch selbst viel zu viel gereimt — 
nur hätte sie ihm früher einfallen sollen! Denn früher 
zeigen seine Worte nicht die wünschenswerte Klarheit. Da 
gebärdet er sich, als verwürfe er den Reim prinzipiell und 
behalte ihn gelegentlich nur aus großmütiger Schonung der 
Schwachheit seiner Leser bei: „Ich habe sie (die Reime) 
diesesmahl nicht weglassen können, ich möchte in gewissen 
Verstande die Worte gebrauchen: ihr könnets jetzt noch 
nicht dulden“ (Vorrede zu „Oden Davids oder poetische Übers. 
der Psalmen“ 1746). Die Wahrheit ist: er konnte es selbst 
„noch nicht dulden“ und täuscht sich und seine Leser bloß 
durch eine erbauliche Wendung darüber hinweg. 

3. Endlich der Theoretiker dieser Richtung, Georg Friedrich 
Meier! Er steht (nach Wanieks Nachweis) unter sehr starkem 
Einfluß Pyras. Durch das Geplänkel mit Kästner wurde er 
veranlaßt, sich im Zusammenhang über den Wert des Reims 
zu äußern. Diese Darlegung?) ist deswegen bemerkenswert, 
weil Meier hier in seiner Vorliebe für Reimlosigkeit zwar zu 
dem Schluß kommt: „Die Reime müsten billig abgeschafft 
werden“, aber — wie schon die hypothetische Form des Satzes 
zeigt — diese Konsequenz tatsächlich nicht zieht. Den Grund 


1) Auch in der Vorrede zur Horazübersetzung (1752) heißt es der 
Wahrheit gemäß: „Ich bin kein Feind der Reime, hier aber war es ganz 
unmöglich, mich derselben zu bedienen.“ 

2) Vorrede vom Werthe der Reime in $. G. Langens Horatzischen 
Oden, 1747. — Die vorhergehende Schrift (Beantwortung der Kritik über 
Thirsis und Damons freundschaftliche Lieder, welche in dem 200. Stück 
des Hamburger Correspondenten vom Jahr 1745 anzutreffen ist; verfaßt 
von Damon und seinem Freund, Frankfurt 1746), bei der G. F. Meier mit- 
wirkte, war mir nicht zugänglich. Irgend etwas Besonderes über unsere 
Frage scheint nicht darin enthalten zu sein. 
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für dies Verhalten gibt unser Theoretiker nicht an, er war 
sich desselben wohl auch kaum bewußt. Aber aus seinen 
Worten können wir ihn herauslesen. Wenn er z.B. von 
vornherein erklärt, er sei „sehr weit davon entfernt, ein Ge- 
dicht deswegen geradezu zu tadeln, weil es gereimt“ sei (5), so 
gesteht er damit derartigen Gedichten poetische Qualität zu. 
Und wenn er als Folge der gänzlichen Abschaffung der Reime 
voraussieht, „daß die ganze Menge des poetischen Ungeziefers 
verstummen, oder einer allgemeinen Verachtung unterworfen 
werden würde. Ihre Schmierereyen bekommen nur noch durch 
den Reim einen poetischen Schein, und sobald man ihnen . 
denselben nehmen würde, so würde auch ein sehr mittel- 
mäßiger Geschmack mit Händen greifen können, daß dieselben 
garnicht verdienten Gedichte genannt zu werden“ (7) — wenn 
Meier diese Worte ausspricht, so leuchtet hier deutlich der- 
selbe Gegensatz hervor, der für Pyra das Wichtigste an dem 
ganzen Streit war: der Gegensatz gegen die Prosa, die sich 
um des Reimes willen für Poesie ausgibt. 


Meier will also den Reim in Wirklichkeit nicht aus- 
rotten, trotzdem es nach seinen Worten so scheinen könnte. 
Ja, er macht sogar eine Beobachtung über die Verwendbar- 
keit des Reimes in bestimmten Stilarten, die ihm durchaus 
zur Ehre gereicht.) Er sagt nämlich: „Doch ist diese Ab- 
schaffung (des Reimes) in einigen Arten der Gedichte not- 
wendiger als in andern. In den Gedichten, wo der Schwung 
der Gedanken nicht kühn sein darf, wo man nicht die höchsten 
poetischen Schönheiten anbringen darf, wo die angenehme Ver- 
wirrung und mannigfache Abwechslung der Gedanken nicht 
groß sein darf, in allen diesen Gedichten kann der Reim noch 
eher geduldet werden, als in andern, die wie z. E. eine pin- 
darische und horatzische Ode beschaffen sein müssen“ (17. 18). 
Dies ist zweifellos richtig. Ein Gedicht ohne starkes Pathos 
wird sich leichter der Prosa nähern und nicht stark genug 
sein, ohne Reim sich zu behaupten. Hiermit berühren wir 


1) Ich möchte sogar vermuten, daß er überhaupt der erste ist, der 
diese Beobachtung ausgesprochen hat. Sie entspricht durchaus dem Ver- 
halten Pyras, so daß die Frage entsteht: hat er diese Einsicht direkt von 
Pyra? oder indirekt durch Abstraktion von dessen Dichtungen? 

Fittbogen, Sprache u, Motrik der Hymnen Goethes. 9 
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ein sehr wichtiges Verdienst der metrischen Reformbewegung 
(auf das einzugehen hier nicht der Ort ist): die Schärfung 
oder vielmehr erst die Herausbildung eines Gefühls für Stil- 
unterschiede. 

Hatten schon Pyras nächste Freunde keine klare Ein- 
sicht in den wahren Zusammenhang der Dinge, so ist es kein 
Wunder, daß der Blick der ferner Stehenden völlig an der 
Oberfläche haften blieb. So vor allem Gleim, der Pyras ge- 
samte Bestrebungen in die Worte zusammenfaßt: er „hatte 
die Absicht, reimlose Verse bei seiner Nation in Aufnahme 
. zu bringen“ (Gleim in der Skizze seiner Selbstbiographie; 
ef. Körte, J. W.L. Gleims Leben, Halberstadt 1811, S. 20) — 
Worte, die für Gleim charakteristischer sind als für Pyra. 
Wenn Gleim sich gar als Fortsetzer Pyras!) hinstellt, so ist 
das der Hauptsache nach verkehrt. Er, der für die reimlosen 
Verse ihrer Bequemlichkeit wegen eintrat (Muncker, Dtsch. 
Nat.-Lit. Bd. 45, S. 191), hatte keine Ahnung von der wahren 
Tendenz Pyras. 

Dessen echter Nachfolger ist erst Klopstock. 


6. Vom regelmäfsig-gemischten Rhythmus. 
(Zu Seite 62.) 


Einige Notizen zur Chronologie des regelmäßig-gemischten 
Rhythmus mögen nicht überflüssig sein. 

Veröffentlicht hat Lange Verse dieser Art zuerst?) in 
seiner Psalmenübersetzung3) (1746), dann weiter in seinen 


1) „Gleim war der Meinung, am besten könne man durch Gedichte 
scherzhaften Inhalts diesen Zweck erreichen“ (a. a. 0. 20). „Bacchus und 
Amor werden uns eher helfen, denn Moses und David!“ (a. a. 0. 86; aus 
einem Brief an Herder). 

2) Schon vor ihm hatte Uz, gleichfalls unter Pyras Einfluß, seine 
Frühlingsode in gemischtem Rhythmus veröffentlicht, die für die Aus- 
bildung des Hexameters von Wichtigkeit geworden ist. Vgl. dazu Paul, 
Grär. f. g. Phil. H,2 Seite 95 ff. 

®) Die Mehrzahl der Oden Davids hat Reim und dann auch regel- 
mäßigen Wechsel von Hebung und Senkung. — Eine besoirdere Eigen- 
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und seiner Gattin „Horatzischen Oden“ (1747) und der 2. Auf- 
lage der Freundschaftlichen Lieder (1749), endlich natürlich 
in seiner Horazübersetzung (1752). 

Für die genaue Bestimmung des ersten Auftretens der 
Verbindung ein- und zweisilbiger Senkungen im Vers würden 
wir noch über das Jahr 1746 hinausgehen müssen, wenn die 
Beiträge des Laublinger Ehepaares zur 2. Auflage der Freund- 
schaftlichen Lieder (Nr. 21.22) schon im Jahr 1744, dem Todes- 
jahr Pyras, entstanden wären (wie Waniek will). Und dann 
wäre es eine Frau, der wir diese Neuerung verdanken; denn 
nur ihr Klagelied weist gemischten Rhythmus auf.!) Leider 
aber ist diese Zeitbestimmung, der auch Paul, Grundriß II,2 
S. 97 folgt, fraglich. Der Nachruf klingt vielmehr so, als sei 
er (ebenso wie die Eingangsode an G. F. Meier) erst speziell 
für die 2. Auflage, jedenfalls aber längere Zeit nach dem Tod 
des Freundes verfaßt. Und so werden wir wohl darauf ver- 
zichten müssen, Frau Pastor Lange, der ihre Freunde nicht 
ohne Grund ein schönes natürliches Gefühl für Dichtung nach- 
rühmten, als Bahnbrecherin auf metrischem Gebiet zu ver- 
ehren. 

Allerdings hat Lange das Prinzip der Mannigfaltigkeit 
nur in bescheidenen Grenzen durchgeführt. Er hielt sich dabei 
nämlich ausschließlich an Verse von steigendem Rhythmus. 
Diese aber hat er vielfältig variiert, indem er die Stellung 
der ein- und zweisilbigen Senkungen im selben Vers wie in 
den übrigen Versen derselben Strophe veränderte, indem er 
den Versen bald 4, bald 5, manchmal auch 6 Hebungen gab 
und dabei Verse verschiedener Länge zu Strophen eigner 
Komposition verband, indem er den Versen mit Rücksicht auf 
ihre Länge bald eine, bald zwei zweisilbige Senkungen gab. 
Seine Gattin war hierin durchaus seine Schülerin — nur ein 
eigner Zug von ihr ist zu erwähnen: in einem ihrer Gedichte 
tümlichkeit weist Psalm 44 auf: obwohl er gereimt ist, ist doch in den 
ersten Vers seiner im übrigen jambischen Strophe der gemischte Rhythmus 
eingedrungen ("—-uu—-u—-uu-— 0). Doch bleibt dieser Fall vereinzelt. 
Erst die Anäkreontiker haben diese Errungenschaft der neuen Metrik in 
die gereimte Dichtung eingeführt. 

!) Dem Versschema nach ist wohl nicht von Dactylus (Paul), sondern 
von Anapäst zu reden. 


g* 


— 12 — 


kehrt die Doppelsenkung dreimal wieder (An Herrn J. C. Hesse; 
im Anhang zu Langes Horatzischen Oden, Nr. 2). Und als 
Beispiel an Stelle aller andern mag das metrische Gerippe 
dieser Ode hier mitgeteilt werden: 


Vo Vv—- vo vo 


Gleim, der Begründer der Anakreontik, beobachtet in 
den scherzhaften Liedern von 1744 noch überall den regel- 
mäßigen Wechsel von Hebung und Senkung. Doch schon in 
der zweiten Sammlung von 1745 weisen einzelne Lieder, 
allerdings nur vier, jambisch-anapästischen Rhythmus auf: 
vw (II, 8.2, 13, 37, 54). Er hat inzwischen Mut be- 
kommen, auf antike Metra zurückzugreifen. Doch diese Ent- 
wicklung im einzelnen zu verfolgen, wäre Aufgabe einer 
Untersuchung, die es mit der Geschichte der liedmäßigen 
Lyrik zu tun hat. 

Erwähnt mag nur noch werden, daß auch ein älterer 
Dichter wie Hagedorn sich der Neuerung bemächtigte. 


7. Klopstocks freie Rhythmen. 
(Zu Seite 6569.) 


Klopstocks freie Rhythmen kommen für unsere Arbeit 
nur als Vorbereitung der Goethischen in Betracht. Daher 
betrachte ich nur die, welche bis zum Beginn von Goethes 
eigner Produktion veröffentlicht wurden, und achte bei diesen 
schärfer auf ihre älteste Gestalt, als es Goldbeck-Loewe getan 
hat; denn in dieser Form haben sie auf Goethe gewirkt.) 


!) Vgl. Goethes bekannte Äußerung im DW 12 (W 28, 112£.): „Daher 
sind uns jene ersten Lesarten lange Zeit die liebsten geblieben, ja wir 
haben uns noch oft an Gedichten, die der Verfasser nachher verworfen, 
erquickt und erfreut. So wahr ist, daß das aus einer schönen Seele her- 
vordringende Leben nur um desto freier wirkt, je weniger es durch Kritik 
in das Kunstfach herübergezogen erscheint.“ 
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Dabei bot sich mir wider Erwarten eine Fülle von Resultaten, 
die ich im folgenden als Nachlese zu Goldbeck - Loewes 
Dissertation mitteile. 


I, 


1754 beginnt mit seiner Heirat Klopstocks ausschließlich 
religiöse Periode. — Vielleicht besteht ein innerer Zusammen- 
hang, vielleicht ging es auch ihm wie seiner Meta, daß sein 
Glück ihn religiöser stimmte, daß „alle Empfindungen der 
Glückseligkeiten seine Anbetung noch feuriger“ machten (Metas 
Brief vom 24. November 1752; bei Lappenberg, Briefe von und 
an Klopstock, Braunschweig 1868, S.114).1) Wie dem auch 
sei, von jetzt an beschäftigen ihn ausschließlich religiöse 
Stoffe: die Arbeit am Messias und den biblischen Dramen. 
Und auch seine Lyrik verstummt für lange Jahre von Freund- 
schaft, Liebe, Vaterland, und wird rein religiös. Denn wes 
das Herz voll ist, des geht der Mund über. Nicht mehr Horaz, 
„David“ ist jetzt sein Vorbild. 

Schon der Pietist Pyra hatte genug offenen unbefangenen 
Sinn, um die Psalmen — um sie handelt es sich hier — von 
ihrer ästhetischen Seite zu würdigen. David stellte er als 
lyrisches Muster neben oder vielmehr über Pindar und Horaz. 
Wenn er selbst nur Stoffliches ihm entlehnt hat, ohne sich 
an eine formale Nachahmung zu wagen, so liegt das nur 
daran, daß er nicht Kraft und Beruf in sich fühlte, den Wett- 
streit mit David aufzunehmen.) 

1) Damit soll nicht gesagt sein, daß Meta diese Entwicklung Klop- 
stocks veranlaßte, sie begünstigte sie nur (vgl. Muncker, G. F. Klopstock, 
Geschichte seines Lebens und seiner Schriften. ?1900. 8.289 Anmerkg. 2), 
indem sie sich an ihn und seine Empfindungsweise anschmiegte. — 
Von ihr liegen zwei Hymnen in freien Rhythmen vor, durch die sie 
sich als Schülerin Kl.s ausweist („Das vergangene Jahr“ und „Die Liebe 
Gottes“, Klopstocks sämmtliche Werke. Stereotyp-Ausgabe. Leipzig 1839. 
Bd. IX, 129 ff.). 

2) In der Vorrede zu seiner Ode „Das Wort des Höchsten“ (Ndr. 125 f.) 
heißt es: „David und die ältesten Lyrischen Poeten sind die Muster an 
welchen man Gesänge beurteilen soll.“ Und: „Wenn ich den Segensspruch 
aus einem Tempel erschallen lasse, so ist dieß eine Nachahmung des 
18. Psalms; und ein jeder wird leicht merken, woher die Auszierung des 
Tempels genommen sei.“ — Zu fragen wäre nur, ob nicht vielleicht die 
Sprache Pyras biblischen Einfluß erkennen läßt. 
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Klopstock nun fühlte diese Kraft in sich. In der Vorrede 
zu seinen Geistlichen Liedern hat er den wahren Zusammen- 
hang vor aller Augen dargelegt (der 1. Teil erschien im 
Herbst 1757 mit der Jahreszahl 1758; Muncker, S. 306). 


Er spricht es dort als seine Überzeugung aus, „daß die 
Nachahmung der Psalmen das Höchste sey, was sich 
der Dichter zu erreichen vorsetzen könne“ — eine Nach- 
ahmung natürlich, die „Original bliebe“. Kein Zweifel: dies 
Höchste hat sich Klopstock vorgesetzt zu erreichen; er will 
der deutsche David werden.!) 


Nun findet Klopstock in den Psalmen zwei Gruppen, die 
sich merklich durch den Ton unterscheiden: erhabenere und 
sanftere.?2) So will auch er hierin David folgen; will wie er 
sanft für die große Gemeinde singen (das sind seine geist- 
lichen Lieder), will aber auch mit ihm sich zur vollen Er- 
habenheit aufschwingen, zu der ihm nur wenige Auserwählte 
folgen können — das sind die Gesänge, wie Klopstock sie 
nennt, die freien Rhythmen, wie wir sie ihrer Form nach 
nennen; Hymnen ist wohl ihr treffendster Name. Klopstock 
also bedient sich für seine religiöse Lyrik zweier Stilformen: 
des Liedes und des Hymnus, die beide wie unter sich so auch 
vom Odenstil verschieden sind.?) 


1) Daß er damit etwas Unmögliches erstrebt, hat Klopstock nie 
gemerkt. Diese Erkenntnis verdanken wir erst Herder: „Ist er das Muster? 
ich ein Nachahmer? so ist die Wette verloren“ (Herder, W XXXII, 72). 
Und: „Unser David würde Abendländische, rührende Lieder singen, ohne 
Orientalische Psalmen zum Muster zu nehmen und sie mit etwas Alt- 
deutschem Dialekt zu versetzen“ (W XXXII, 80). 

») Ob Klopstock diese Gruppierung im Anschluß an eine wissen- 
schaftliche Autorität vornimmt oder auf eigne Hand, ist mir unbekannt. 
Überhaupt ist es sehr schwierig, Genaueres über seine Psalmenstudien zu 
erfahren — wie er denn derjenige unserer größeren Dichter ist, über 
dessen Bildung wir am schlechtesten orientiert sind. 

8) Der nicht sehr charakteristische Terminus hat es wohl mit ver- 
schuldet, daß die „Gesänge“ in ihrer Eigenart nicht genügend erkannt 
sind. Goldbeck-Loewe hält sie nur für eine Übergangsstufe zu den freien 
Rhythmen: „In diesen freien Dichtungen überschritt er auch die dem 
‚Gesange‘ gezogenen Grenzen“ (4.5); Klopstock habe erst jetzt die „Mög- 
lichkeit der strophischen Komposition“ zerstört. Aber Goldbeck-Loewe hat 
dabei übersehen, daß Klopstock eben für diese Gesänge „Strophen von un- 
gleicher Länge* ins Auge faßt, für die natürlich die Möglichkeit strophischer 
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Klopstock hat sich schon soweit in diese neue Dichtungs- 
art versenkt, daß er in der Vorrede zu dem Buch, das die 
Lieder enthält, bereits eine vollständige Theorie der Hymnen- 
dichtung entwickeln kann. ‘Der sicherste Beweis also, daß 
er sich schon praktisch darin versucht hatte!) Denn das ist 
Klopstocks Art, ästhetische Fragen nur soweit zu erörtern, 
als er sich auf seine eigene Praxis berufen kann. Von der 
sprachlich-stilistischen Form, für die er verhältnismäßig aus- 
führliche Andeutungen gibt, wird später die Rede sein. Für 
die metrische Form faßt er zunächst freie Verwendung und 
neue Kombination antiker Silbenmaße ins Auge,?) nach dem 
Prinzip der Mannigfaltigkeit. Obwohl derartige Hymnen nicht 
vorhanden sind, muß man annehmen, daß Klopstock zunächst 
solche Versuche angestellt, sie dann aber verworfen hat, als 
sie ihm Wegweiser zu der höchsten metrischen Mannigfaltig- 
keit geworden waren. Diese schildert er hier so: „Vielleicht 
würde es dem Inhalt gewisser Gesänge sehr angemessen sein, 
wenn sie Strophen von ungleicher Länge hätten und die Verse 
Komposition ausgeschlossen ist. Es bleibt also dabei, daß die religiösen 
„Gesänge“ mit den freien Rhythmen identisch sind. 

Muncker begeht ein anderes Mißverständnis, wenn er ‚Gesang‘ und 
‚Ode‘ nicht auseinander hält: Der Gesang „gleicht im Stil und Ton, auch 
in der äußeren Form der Ode“ (8. 322). Aber Klopstock bezeugt diesen 
hier geleugneten Unterschied ausdrücklich: „Es ist nicht leicht, einen 
Gesang oder ein Lied über die Werke Gottes zu machen. Man unter- 
nimmt’s, und es wird unvermerkt eine Ode“ (Vorrede, 48). Es ist der- 
selbe Gegensatz wie von Hymnus und Ode: „Horaz hat den Hauptton der 
Ode, ich sage nicht des Hymnus, durch die seinigen, bis auf jede seiner 
feinsten Wendungen bestimmt. Er erschöpft alle Schönheiten, deren die 
Ode fähig ist“ (Gedanken über die Natur der Poesie, Nord. Aufseher 1759; 
Back u. Spindler IV, S. 40). Das letztere mochte für Klopstock ein Grund 
mit sein, im Hymnus neue Schönheiten zu suchen. — Nach Abschluß der 
religiösen Periode verwendet Kl. den Hymnus auch für nichtreligiöse Stoffe. 

!) Sei es nun, daß seine ersten Versuche dieser Art außer der damals 
noch unveröffentlichten „Genesung“ (1754) verloren sind, sei es daß die 
Anfänge der 1758 veröffentlichten Hymnen bis ins Jahr 1757 zurück- 
reichen. 

2) „Den Gesang (im Gegensatz zum Lied) erhebt der Dichter durch 
andere Silbenmaße. Bald braucht er das Silbenmaß der Alten. Bald setzt 
er dies auf eine neue Art zusammen. Bald wählt er diejenigen unter den 
eingeführten Silbenmaßen der Lieder, in welchen der Trochäus bisweilen 
den Jamben, oder dieser jenen unterbricht.“ 
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der Alten mit den unsrigen so verbänden, daß die Art der 
Harmonie mit der Art der Gedanken beständig überein- 
stimmte“ (47). Damit ist die zweifache Neuerung bezeichnet, 
welche die Freien Rhythmen aufweisen: 1. steter Wechsel 
der Strophenform; 2. steter Wechsel der Zeilenform im 
engsten Anschmiegen an den Sinn. 


Der Hauptsache, dem Geist und Ton nach, sind diese 
Hymnen Abkömmlinge der hebräischen Lyrik. Klopstock will 
so schreiben, wie „David, wenn er ein Christ des Neuen 
Testamentes gewesen wäre“ (43), geschrieben hätte. — Aber 
konnte er auch von ihrer Metrik lernen? War es wirklich 
die Form der hebräischen Lyrik, die ihn ermutigte, den 
letzten Schritt auf dem Wege zur „Mannigfaltigkeit“ zu tun? 
— In der Regel weist man mehr oder minder allgemein auf 
Pindar hin.!) Aber bei Pindar sind die einzelnen Strophen 
von viel bedeutenderem Umfange als Klopstocks kleine Vers- 
gruppen, und sie kehren wieder. Dagegen sind die hebräischen 
Verszeilen kurz, und sehr oft fallen grammatische und metrische 
Einheit zusammen. Ebenso bei Klopstock. Und völlige 
strophische Ungebundenheit fand er nur bei den Psalmen.?) 


Eine genauere Erörterung würde fordern, daß wir darüber 
unterrichtet wären, wie Klopstock die Psalmen auffaßte; denn 
darauf, wie er, nicht wie wir sie auffassen, kommt es an. 
Vermutlich wird er, wie später sein Freund Cramer,?) der 
Meinung gewesen sein, daß die hebräische Verszeile überhaupt 
kein „Metrum“ hat. So hatte er eine Poesie, die weder über 


1) Z2.B. Muncker 823. — Aber Muncker selbst sagt an einer andern 
Stelle (532), daß Kl. kein rechtes Verhältnis zu Pindar gewonnen habe. — 
Benoist-Hanappier (2): „Es mögen ihm wohl dabei die altgriechischen 
Dithyramben und Pindarischen Oden vorgeschwebt haben.“ 

?) Es ist nicht ausgeschlossen, daß die Deutung von schiggajon als 
„Taumellied“ (Psalm 7, vgl. Dithyrambus) auf Klopstock von Einfluß ge- 
wesen ist. 

. %J. A. Cramer, Poetische Übersetzung der Psalmen mit Abhand- 
lungen über dieselben. IV Bde. 1764ff. Darin Bd I, 293—320 die „Unter- 
suchung, ob die biblischen Gedichte in abgemeßnen oder gereimten Versen 
verfaßt sind“. Cramer kommt darin zu dem Resultat, „daß die Poesie 
der Ebräer bloß in einem kurzen begeisterten und lebhaften Ausdrucke 
wahrer Empfindungen bestanden habe, der so beschaffen gewesen ist, daß 
ihn die Musik der Stimme und der Instrumente begleiten können“ (8. 320). 
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feste Strophen, noch über feste Metra verfügte, und die ihm 
doch vorbildlich war. Lag der Versuch nicht nahe, in gleicher 
Ungebundenheit lediglich dem Gefühl für Wohllaut und Pathos 
zu folgen? Immerhin war es nur eine Anregung; denn die 
Psalmen konnten ihm nur nach der negativen Seite, nicht für 
die positive Gestaltung der Metrik ein Muster sein. 

Klopstock hat sein Wandeln in hebräischen Bahnen nie 
verleugnet und es mehrfach in seinen Dichtungen ausgesprochen, 
daß er gerade dadurch die Griechen überholt habe.!) Und 
wenn es nicht eine Art Dogma wäre, daß alle fruchtbare An- 
regung nur vom griechischen oder römischen Altertum aus- 
gegangen sei, hätte dieser Zusammenhang längst entdeckt 
sein müssen. 


Auch Klopstocks Zeitgenossen kannten diesen Ursprung 
der freien Rhythmen. Hamann verriet kein Geheimnis, wenn 
er sagte, daß Klopstock mit seinem „freien Gebäude“ die 
„räthsellafte Mechanik der heiligen Poesie bey den Hebräern 
glücklich“ nachahme (Roth, Bd. II, 304). Und wenn er ausruft: 
„Das Heil kommt von den Juden“ (II, 290), so ist das in 
dieser Allgemeinheit zwar eine arge Übertreibung, es darf 
aber nicht hindern anzuerkennen, daß in diesem einen Falle 
wirklich Heil von den Juden ausging: durch Klopstock und 
dann indirekt durch Goethe ist die hebräische Lyrik von 
nachhaltigem Einfluß auf die neudeutsche geworden.?) 

1) Vgl. Kaiser Heinrich: 

32.33 Aber die Religion erhöht uns 
Weit über Hömus, und, Aganippe, dich! 

37—40 Und wer ist Pindar gegen dich, Bethlems Sohn, 
Du Hirt, und du o Sieger des Dagonit, 
O Isaide, Sänger Gottes, 
Der den Unendlichen singen konnte! 

Siona v.3.4 Es erhebt steigender sich Sions Lied 

Wie des Quells, welcher des Hufs Stampfen euntscholl. 

Vgl. auch „Aganippe und Phiala“. 

2) Übrigens ist das kein Wunder. „Davids“ Lyrik ist in viel höherem 
Grade Gefühlsiyrik als die Horazens oder Pindars. — Eine lehrreiche 
Parallelezwischen David und Pindar zieht Cramer in der Abhandlung 
„Von dem poetischen Charakter der Psalmen“ („Poetische Übersetzung der 
Psalmen mit Abhandlungen über dieselben“ 1764ff., Bd. IV, 264—288; das 
Zitat auf S.280£.), mit dessen Auffassung Klopstock wohl einverstanden ge- 
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Ebenso durchschaute Herder!) den Zusammenhang: Klop- 
stocks Oden, „insonderheit in aufgelöseten Zeilen, sind Töne 
aus Davids Harfe* (W XII, 227). — Nur bedient sich Herder 
einer falschen Terminologie, wenn er von ‚Oden‘ statt von 
‚Gesängen‘ oder Hymnen spricht. 

Als Objekt der metrischen Untersuchung stehen uns sechs 
von den sieben Hymnen der religiösen Periode zur Verfügung; 
und zwar in der Form, wie sie zuerst im Nordischen Auf- 
seher erschienen sind und sich aus der kritischen Ausgabe 
von Muncker-Pawel rekonstruieren lassen.?) 


1. Dem Allgegenwärtigen abgekürzt Aw 
2. Das Anschaun Gottes e AG 
3. Die Frühlingsfeier°) „ Ff 
4. Der Erbarmer Pr E 

d. Die Glückseligkeit aller ei Gl.A 
6. Das neue Jahrhundert 2 nJ 


Da die „Genesung“ erst 1771 in der ersten Gesamtaus- 
gabe veröffentlicht ist, in der Kl. die freien Rhythmen der 


wesen sein könnte: „Daraus, daß die Psalmen vornehmlich aus Empfindungen 
bestehen, erhellet, warum wir keine pindarischen Digressionen darinnen 
finden. Alles, was wirkliche Gemütsbewegung oder Leidenschaft ist, ent- 
fernt sich niemals von dem Gegenstande, der sie erweckt; alles andere, 
womit sie sich beschäftigen soll, muß nahe damit verwandt sein... Die 
Gedichte hingegen, worinnen die Imagination herrscht; die mehr Werke 
des Genius und der Kunst als des Herzens sind, haben oft der Aus- 
schweifungen nötig, weil die Materie derselben arm, oder keiner großen 
Veränderung und Abwechslung fähig ist. Die Oden des Pindarus enthalten 
lauter Lobeserhebungen der Griechen, die in den olympischen, pythischen 
und anderen Wettspielen den Sieg vor anderen davontrugen. Wenn sich 
der Dichter nicht in die Geschichte der alten Helden und Götter verirrte: 
Was könnte er in einerlei Materie immer Neues und Unerhörtes sagen? 
Wie mannigfache und abwechselnde Empfindungen hingegen konnten die 
Gegenstände erwecken, welche den Inhalt der Davidischen Oden aus- 
machen ?“ 

!) Auch von der negativen Seite bestätigt sich das: wo Herder in 
seiner Erörterung „Von der griechischen Literatur in Deutschland“ Pindars 
Nachfolger bespricht, erwähnt er Klopstock mit keiner Silbe (Herder, 
\W I, 307— 830). 

2) Ein Nendruck der Hymnen in ihrer ältesten Gestalt ist dringend 
erwünscht. 

®) Der Bequemlichkeit wegen nehme ich den späteren Titel. Zuerst 
wurde sie veröffentlicht als „Eine Ode über die ernsthaften Vergnügungen 
des Landlebeus“, 
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ersten Periode einer einschneidenden Überarbeitung unterwarf, 
so ist von vornherein anzunehmen, daß auch dieser älteste 
Hymnus nicht in seiner ursprünglichen Form vorliegt. Er 
scheidet demnach für unsere Untersuchung aus (vgl. unten 
Seite 142). 

Die Verszahlen gebe ich nach der endgültigen Fassung, 
wie sie bei Muncker-Pawel an den Rand gedruckt sind. Sie 
entsprechen dem wirklichen Tatbestand allerdings nicht, da 
die Hymnen ursprünglich bedeutend mehr Zeilen hatten. Aber 
die betreffenden Verse werden sich so leichter auffinden lassen, 
als wenn sie gänzlich unbezeichnet blieben. 


Was die freien Rhythmen zu Versen macht, ist das Pathos 
und, metrisch betrachtet, der Takt. Wir werden daher er- 
warten, daß sich der Wechsel der betonten und unbetonten 
Silben scharf markiert. Und in der Tat sind die Hebungen 
dieser Rhytlimen von großer Stärke, sei es daß die schweren 
Stamm- und Kompositionssilben ihre Umgebung schon von 
Natur überragen, sei es daß leichte einsilbige Worte (wie 
Pronomina und Konjunktionen) durch den auf ihnen ruhenden 
logischen Ton besondere Bedeutung erhalten. Dies gilt im 
allgemeinen, und namentlich wenn man die Verse mit früheren 
vergleicht. 

Im einzelnen allerdings bedarf dies Urteil einiger Ein- 
schränkung. Denn häufiger, als gut ist, stehn auch bei Kl. 
noch viele einsilbige Worte zusammen, ohne daß sich immer 
eins durch den logischen Ton hoch genug über die andern 
erhöbe. Doch gehören die von Goldbeck-Loewe angeführten 
schlimmeren Fälle dieser Art sämtlich nicht der religiösen 
Periode der Hymnendichtung an.!) 

Dann aber haben mehrfach Silben den Ton, die nur im- 
stande sind, einen Nebenton zu tragen. Damit berühren wir 


!) Goldbeck-Loewe 27. — Allerdings gehört der Vers Bd. I, 139, 5s 
„Daß sie sich nicht über den Sohn ihres Leibes erbarme?“ zu dem Hymnus 
„Der Erbarmer“; er hat diesen Wortlaut aber erst bei der Überarbeitung 
erhalten. Ursprünglich lautete diese Stelle: 

„Daß sie sich, über den Solın 
Ihres Leibs, nicht erbarme,* 
Auch nicht sehr glücklich. 


-— 140° — 


den Punkt, der Klopstock zeit seines Lebens große Schwierig- 
keit gemacht hat: die Behandlung der nicht unbetonten Neben- 
silben.!) Und nicht bloß Klopstock quälte sich damit ab. Es 
ist überhaupt das große Problem, das allen damaligen Dichtern 
unendliche Not verursachte. Denn den Reim hatte man auf 
einmal weggenommen, „ohne zu bedenken, daß über den 
Sylbenwerth noch nicht entschieden, ja schwer zu ent- 
scheiden war“ (Goethe, DW 18. — W 29,81). Dies ist eine der 
wichtigsten Konsequenzen der Befreiung vom Reim und vom 
regelmäßigen Wechsel zwischen Hebung und Senkung, daß 
jetzt die Sprache gezwungen wird, auf den natürlichen Silben- 
wert zu achten: erst jetzt wird sie gewahr, daß sie nicht 
bloß über betonte und unbetonte Silben verfügt, sondern über 
mannigfache Tonabstufungen. Und erst ganz allmählich wird 
ihr dieser Sachverhalt Klar; sie merkt ihn an der Schwierig- 
keit, die bestimmte Worte der metrischen Behandlung dar- 
bieten. 

Achten wir nun auf den Silbenwert der Hebungen in 
diesen freien Rhythmen, so ist der Befund der, daß sie in der 
Hauptsache nur hochtonige Hebungen enthalten. Bei genauem 
Zuhören begegnen uns aber auch einige nebentonige Hebungen: 

Aw 2 Heftiger gebetet hattest 
15f. Wenn sie zu Gott, zu Gott! 
Zu dem Unendlichen 
28 Unendlicher! Unendlicher. 
124* Der üntersten der Welten 
128 Und seeliger empfinden 
In der vorletzten Gruppe der in der zweiten Fassung ge- 
strichenen Verse: 
Der nicht erlag 
Als ihn der Ewige verließ 
AG 14* Mit tiefanbetend&m Erstaunen 
17* Forsch ihm nach, dem göttlichsten Gedanken 
22* Ins Allerheiligst® zu gehn! 
83 Hatt’ er mit der Schmerzen bängsten 
E 5 Erstaunen! himmelfliegendes Erstaunen 


') Hamel ist, so viel ich sehe, der einzige, der darauf hingewiesen 
hat: „Auch das Verhältnis der Stammsilben zu den Neben- und tonlosen 
Silben war ihm lange Zeit nicht klar“ (Klopstockstudien I, 17, vgl. auch 
1,23). Nur ist er der Meinung, «daß Klopstock später zu einer be- 
friedigenden Lösung gekommen sei. 
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An und für sich liegt es nahe, diese Verse mit dreisilbiger 
Senkung zu lesen. Das wird aber ausgeschlossen durch eine 
bestimmte Gegenerklärung Klopstocks aus der Zeit der Hymnen- 
produktion: „Es kann niemand drey kurze Silben hinter- 
einander aussprechen, ohne auf eine gezwungene Art zu eilen* 
(in den „Gedanken über die Natur der Poesie“, zuerst im 
Nordischen Aufseher vom 21. Sept. 1759; bei Back und Spindler, 
IV, 41). Bei der Aufzählung der deutschen Versmaße schließt 
er daher solche mit dreisilbiger Senkung aus. Ein Wider- 
spruch zwischen Theorie und Praxis ist bei einem so reflek- 
tierenden Dichter wie Klopstock völlig ausgeschlossen. Steht 
die Sache aber so, dann bleibt nur die Möglichkeit, jene Verse 
mit einem Nebenton zu lesen. 


Von welcher Bedeutung die Einführung nebentoniger 
Silben in die deutsche Dichtung geworden ist, bedarf keines 
besonderen Beweises. Und hier bei Klopstock scheint ein ver- 
heißungsvoller Anfang damit gemacht zu sein. Aber es ist 
ein Anfang, dem keine Fortsetzung folgt — die nebentonigen 
Hebungen sind seit der Epoche intensiver metrischer Studien 
(Mitte der sechziger Jahre) aus Klopstocks Dichtungen ver- 
schwunden, und seine neue metrische Überzeugung gewann 
rückwirkende Kraft durch die Überarbeitung der Hymnen. 
In der Redaktion von 1771 nun gibt es nur noch haupttonige 
Hebungen. In den angeführten Versen ist teils der Text 
geändert: 


Aw 2 Heftiger dü gebetet hattest 
28 Unendlicher! 6 du Unendlicher 
128 Die seliger wird empfinden 


Teils ist die nebentonige zu einer unbetonten Silbe herab- 
gedrückt. 


Aw 15 Wenn sie zu Gott! zu dem Unendlichen 
124 Der untersten der Welten. 
AG 12 Mit tiefanbeiendem Erstaunen!) 
17 Forsch ihm nach, dem göttlichsten Gedanken 
22 In das Allerheiligste zu gehn!?) 
83 Hätt’ er gezweifelt! mit der Schmerzen bängsten. 


!) Erst in G: Mit tiefanbetendem Staunen 
2) Erst in G: Zu gehn in das Allerheiligste, 
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Inzwischen hatte Klopstock nämlich die dreisilbige 
Senkung in seine Dichtung eingeführt. Und die angeführten 
Stellen stehen nicht etwa allein, neben ihnen marschiert eine 
noch größere Schar dreisilbiger Senkungen auf, die z. T. be- 
wußt durch Textänderung hergestellt sind. 


Aw 17 Anbetend, Vater, sink ich in den Staub, und fleh 
26 Allgegenwärtiger! schon Kräfte jener Welt hat! 
31 Wie es auch nach Gott, nach Gott (?) 
71 Der Ewige, der Ewige 
85 Werfet die Palmen, Vollendete! nieder, und die Kronen! 
92 Erfüllet, rings üm mich, des Unendlichen Gegenwart! 
93 Nacht der Welten, wie wir in dem dunkeln Worte schaun 
147 Ohn ihn wär der Gedanke deiner Gegenwart 
AG 25 Aus der Ferne nur, nur Einen gemilderten Schimmer 
88 Als vor dem Endlichen vorüberging des Sohnes Herrlichkeit! 
87 Seine Hände leget er in des Göttlichen Wunden!!) 
F£ 14f. Ein Wogensturz sich stürzte wie vom Felsen 
Der Wolk’ herab, und den Orion gürtete?) 
17f. Wer sind die tausendmal tausend, wer die Myriaden alle, 
Welche den-Tropfen bewohnen, und bewohnten? und wer bin ich? 
20 Mehr, wie die Siebengestirne, die aus Strahlen zusammen- 
E 12 Aufflammen in Entzückungen! [strömten! 
23 Wandelt forschend in diesem Labyrinth der Wonne 
Gl.A 3 Jetzt nehm’ ich die Harfe wieder aus dem Staub’ auf 
nd 8 Ausgegraben den Staub der Patrioten (?) 
33 Ich seh’, ich seh’, ein Geist der Patrioten (?) 
63 Nur Friederich und Christian 
90 Weht über der Patrioten Gebeinen, ihr Winde, sanft!') 


Vermutlich sind bei Gelegenheit dieser Redaktion auch 
in den Hymnus auf Klopstocks Genesung die dreisilbigen 
Senkungen eingeführt: 

Genesung 3 Dich hat mir der Herr des Lebens und des Todes 
13f. Hätte mit dem ersten entzückenden Gruße 
Die Bewohner gegrüßt der Erden ünd der Sonnen 

Die Herkunft dieser dreisilbigen Senkungen in der an- 
gegebenen Weise zu erklären, liegt so nahe und scheint so 
einleuchtend, daß man mit dieser Annahme als mit einer Tat- 
sache rechnen kann. Dann bleibt unser Resultat bestehen: 
daß nämlich in der ersten Zeit der Freien Rhythmen-Dichtung 
noch keine dreisilbige Senkung vorkommt. 


!) Wahrscheinlich mit viersilbiger Senkung zu lesen. 
2) Zusatz von 1771. 


— 13 — 


Es liegt nun nahe, anzunehmen, daß Kl. die entsprechende 
metrische Neuerung, das Zusammentreffen zweier Hebungen, 
in dieser Periode auch noch nicht angewandt habe. Hierüber 
zur vollen Klarheit zu gelangen, ist nicht ganz leicht. 


Zunächst ist zweierlei zu beachten. Erstens: Schon in 
den strophischen Oden hatte Kl. von Anfang an zwei Hebungen 
zusammenstoßen lassen — und doch nicht eigentlich „zu- 
sammenstoßen“; denn sie waren stets durch eine Pause von- 
einander getrennt. Fände sich also in den Hymnen dasselbe, 
so könnte man darin keine Neuerung sehen. 


Zweitens: Klopstock hat mehrfach Silben, die unserer 
Aussprache nach nicht tonlos sind, als völlig tonlose Senkungs- 
silben gebraucht. So lautet z. B. der 11. Vers des Messias in 
allen Ausgaben: 


Führe sie mir als deine Nüchähmerin, voller Entzückung, 


obwohl wir der ersten Silbe in „Nachahmerin“ den Hauptton 
geben. Man wird also genau zusehen müssen, ob nicht ge- 
legentlich ein solcher Fall vorliegt. 


Drittens: In der Ausgabe von 1798ff. hat Kl. mehrfach 
die von ihm gewollte Betonung der Worte durch darüber ge- 
setzte Zeichen angedeutet, „da — wie er sagt — einige die 
Silbenzeit) unserer Sprache nicht genug kennen“. Nun zeigt 
der Augenschein, daß diese Zeichen am häufigsten in den 
Hymnen der 1. Periode gesetzt sind. Daraus ist zu schließen, 
daß hier am meisten Schwierigkeiten vorlagen, daß hier das 
Schwanken über den Silbenwert am häufigsten sich einstellte, 
auch für Kl. selbst, als er die Oden der Endredaktion unter- 
warf. Wahrscheinlich also gehörte nach dem Urteil des Klop- 
stock von 1798 der Klopstock von 1758—60 selbst zu den- 
jenigen, welche „die Silbenzeit unserer Sprache nicht genug“ 
kennen. 


1) Auch dieser Terminus ist, weil er von der quantitativen Messung 
ausgeht, für unsere Metrik unbrauchbar; er ist zu ersetzen durch den von 
Goethe geprägten Ausdruck Silben wert. — Übrigens ist es charakteristisch, 
daß der Ausländer diese Zeichensetzung, die doch nichts ist als ein Ver- 
such, die Schwäche des Rhythmus zu verhüllen, für einen besonders .guten 
Einfall hält und ihre weitere Ausdehnung wünscht! (Benoist-Hanappier,S.19.) 
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Andrerseits aber erklärt Kl. die Verbindung von Jamben 
und Trochäen für wünschenswert (Einleitung zu den Geist- 
lichen Liedern). Kombinationen dieser Art __7_ dürfen 
uns also nicht wundern. Jedenfalls sind die Verse, in denen 
zwei Hebungen nebeneinander stehen, sehr selten. 

Aw 67f. Gott machte sie 
Gott ist, wo die Blum’ ist 
(Schluß:) Sank Kephas 
AG 34 An ihm rächt? es ein früherer Tod 
36 Wie groß zeigt ihn 
Ff 6if. Der Wald neigt sich 
Der Strom flieht! 
Und ich falle nicht auf mein Angesicht? 
96 Und der gesplitterte Wald dampft 
Gl.A 86f. Vielleicht sinkt, nach Jahrtausenden 
108 Das dicht hinter ihr strahlt! (oder: däs dicht hinter?) 
nJ 74 Ein Sandkorn mehr, itzt in die Eine. 


Wo drei betonte einsilbige Worte zusammenstoßen — es 
geschieht das nur in Anrufungen — läßt sich unschwer das 
zweite leiser sprechen, da es als Wiederholung des ersten 
nichts Neues bringt: 

Aw 64 Gött, Gött würdigt auch dich 
Ff 63.85 Herr! Herr! Gott! [barmherzig und gnädig!] 

Immerhin bleibt die Sache zweifelhaft. Einen irgendwie 
bemerkenswerten Einfluß auf den Klang der Freien Rhythmen 
gewinnt die Tonhäufung jedenfalls nicht. 


Die Hebungszahl der Verse läßt sich nicht immer 
mit voller Sicherheit bestimmen. Aber achtet man auf den 
Ton, in dem jeder Hymnus gelesen sein will, berücksichtigt 
man zugleich die sonstige Gepflogenheit und metrische Theorie 
Klopstocks, die von seinem ersten Auftreten bis in die sech- 
ziger Jahre keine Wandlung erlebt hat, so wird die Zahl der 
zweifelhaften Fälle bedeutend eingeschränkt und auf zwanzig 
reduziert. Die übrigen Verse ergeben dann dies Resultat: 


Verse mit 3 Hebungen . . . 382 
5 „2 5 2. 282 
nn 4 » 187 
” ” 5 n 42 
» „ 1 Hebung 36 
n „ 6 Hebungen 6 
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Über den Wert einer solchen Statistik gebe ich mich 
keinen Illusionen hin. Ein anderer würde vermutlich zu 
etwas andern Zahlen gelangen. Das schadet nicht viel; viel- 
mehr würde ein Vergleich der beiderseitigen Ergebnisse durch 
Eingehen auf die zweifelhaften Fälle und durch genaues Er- 
wägen der Grundsätze, nach denen Kl. seine Hymnen gelesen 
wissen wollte, wahrscheinlich zu definitiven Ergebnissen führen 
können. Für ausgeschlossen aber halte ich es, daß dadurch 
die Reihenfolge geändert: werden könnte. 

Es zeigt sich also, daß Kl. in dieser Periode durchaus 
die kurzen Zeilen von 3 und 2 Hebungen bevorzugt, die 
zusammen weit über die Hälfte sämtlicher Verse ausmachen, 
während die vierhebigen, die bisher ohne Einschränkung 
für die häufigsten galten,!) zwar auch noch mit einer be- 
merkenswerten Zahl vertreten sind, aber doch erst an dritter 
Stelle folgen. Dies ist übrigens auch das Natürliche, wenn 
jede Einheit auch wirklich als Einheit behandelt wird, wenn 
mit jeder Atempause ein neuer Vers beginnt. Denn der 
pathetische Vortrag erfordert mehr Kraft und Atem als sonst 
bei andern Versen gleicher Länge Die kurzen Zeilen sind 
also für die Hymnendichtung das Natürliche, das sich aus 
dem Wesen des Hymnenstils von selbst ergibt. 

Zu einer besondern Bemerkung geben nur die wenigen 
sechshebigen Verse Anlaß, die sich sämtlich in der letzten 
Dichtung dieser Gruppe finden. 


1 2 3 4 5 6 
nJ 7 Sie haben uns der hundertköpfigen Herrschsucht entrissen. 
1 2 3 4 5 6 
13 0 Freyheit! Freyheit! nicht der Demokrat allein 
1 2 3 4 5 6 
58 Hebe dein niedergesunkenes Haupt noch Einmal empor 


Hier liegt kein Wechsel in Klopstocks metrischen Ge- 
pflogenheiten vor. Hier wird einfach der Hymnenstil durch 


1) Goldbeck-Loewe 24: „Den Hauptbestand der freien Verse bilden 
solche von drei bis sechs Hebungen. Am häufigsten unter ihnen ist 
der vierhebige, sozusagen der Haupt- und Stamm-Vers der Deutschen, 
während der sechshebige etwas weniger oft vorkommt“ (cf. Benoist- 
Hanappier, Seite 20). — Übrigens überwiegt auch in der späteren Zeit 
der vierhebige Vers nicht so bedeutend, wie es nach Goldbeck - Loewes 
Worten scheinen könnte. 

Fittbogen, Sprache u, Metrik der Hymnen Goethes. 10 
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Beimischung epischer Elemente ein wenig gedämpft. Und da 
die Einbuße an Pathos zugleich Ersparnis an Lungenkraft 
bedeutet, so können die Verse etwas länger werden, und so 
ist es möglich, einen sechshebigen Vers in einem Zuge ohne 
Überanstrengung zu lesen.i) 

Diese freien Rhythmen zeichnen sich also durch ein 
natürliches Maß aus, das mitbedingt ist durch die Leistungs- 
fähigkeit der menschlichen Stimme. Die Verse bestehen im 
großen und ganzen aus ungeteilten rhythmisch-logischen Ein- 
heiten. 

Ins Metrische übersetzt, heißt das: die freien Rhythmen 
sind in der Regel ohne Cäsur. Denn wo eine Pause nötig ist 
und mithin eine neue Einheit beginnt, wird eine neue Zeile 
begonnen. Daher sind die freien Rhythmen auch in der Regel 
ohne Enjambement.?2) Ihre Natur brachte es mit sich, daß 
Klopstock in ihnen sein beliebtes Kunstmittel, den Widerstreit 
von Sinnes- und Verseinheit, nicht oder doch sehr selten an- 
wandte. 

Die Verse sind, lediglich wie sie dem Sinne nach zu- 
sammengehören, zu ‚Gruppen‘ zusammengefaßt — diesen 
Terminus möchte ich für diese strophenartigen Gebilde vor- 
schlagen —, die daher sehr verschiedene Größe haben: von 
2—14 Zeilen. Ich zähle sie der Häufigkeit nach auf: 


4 Zeilen . . . 35 mal 
Pe 1199 
3 er 19 „ 
6, 455 
7 2 13 „ 
2 ei 8,„ 
sl: s. 


') Zwei dieser Verse sind in der Tat ohne Cäsur; der mittlere da- 
gegen hat vor der dritten Hebung eine so starke Pause, daß er dadurch 
eigentlich in zwei Verse zerlegt wird. — Allenfalis läßt sich aus den 
früheren Hymnen noch ein Vers mit sechs Hebungen lesen: „O ihrer würde 
mehr, wie des Sändes am Meere seyn“ (Gl. A 22), nur besteht über die 
Beschaffenheit der letzten Silbe Zweifel. 

2) Zur Terminologie: Von „Enjambement“ kann man doch nur 
da reden, wo die Sinneseinheit, die aus dem einen in den nächsten Vers 
übergreift, mitten in diesem zweiten Verse aufhört. Es entsteht also gleich- 
zeitig Uäsur. 


10 Zeilen . . . 6mal 
9. 3,» 
a 
12 n a 6, 
1.) » SumEEL sE 2 ” 
11 5 1, 


Alles bisher Gesagte gilt, wohl gemerkt, nur für die 
Freien Rhythmen der religiösen Periode. Ihrer metrischen 
Konstruktion hat sich Goethe enger angeschlossen, während 
Klopstock selbst andre Bahnen einschlug. 


D. 


Als Klopstock nach vierjähriger Pause wiederum freie 
Rhythmen dichtete, war ihr metrischer Charakter nicht un- 
bedeutend verändert. In ihnen verwertet er die Ergebnisse 
seiner metrischen Studien (wie in den „30 lyrischen Silben- 
maßen“ von 1764), und zugleich verwandelt sich der religiöse 
Sänger immer mehr in einen Barden (besonders seit 1766). 
So gliedert sich der Stoff dieser Periode naturgemäß in zwei 
Gruppen, deren Eigenarten gerade bei gleichzeitiger Behand- 
lung sich klar herausstellen. Es sind 8 Dichtungen.?) 


1. Gruppe: 1. Die Welten. 

. Dem Unendlichen. 

Der Tod. 

. Das große Halleluja. 

Der Hügel und der Hain. 
. Hermann. 

. Die Kunst Tialfs, 

. Mein Vaterland. 


2. Gruppe: 


omanPewm 


Die Freien Rhythmen dieser Periode zitiere ich sämtlich 
nach der Ausgabe 1771 (B). Zwar sind einige schon früher, 
doch nicht vor 1770, veröffentlicht, aber die abweichenden 
Lesarten sind so wenig zahlreich und berühren den metrischen 
Charakter nicht, daß hier eine Rekonstruktion der ersten 
Form keinen Zweck hätte. 


2) Die „Parodie des Stabat Mater“ (1767, I, 212) wird von Goldbeck- 
Loewe (S. 35) fälschlich zu den Freien Rhythmen gezählt; sie besteht aus 
Trochäen, die mit einer gewissen Freiheit behandelt sind. 


10* 
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Die augenfälligste Veränderung war die, daß Klopstock 
jetzt von den variablen Gruppen zu stets vierzeiligen Strophen 
zurückkehrte. Goldbeck-Loewe (5/6) hat vermutet, daß sich 
darin die Tendenz einer Rückkehr zu größerer Regelmäßig- 
keit kundgebe. Unmöglich ist das nicht. Aber andrerseits 
zeigen die Freien Rhythmen dieser Jahre eine solche Freude 
am Neuen und Ungewohnten und Unregelmäßigen, daß doch 
wohl noch ein stärkerer Beweggrund für Klopstock vorgelegen 
haben muß. Aber welcher? — Oder genügt es, Goldbeck- 
Loewes Ansicht dahin zu modifizieren, daß seine neuen Kühn- 
heiten Klopstock veranlaßten, sich gewissermaßen nach einem 
Gegengewicht umzusehen? daß der äußere Zwang nur das 
Korrelat der gesteigerten Freiheit innerhalb des Verses war? 


Aus dem Strophenzwang folgt nun eine Verlängerung 
des einzelnen Verses. Man kann das bei der Überarbeitung 
der älteren Hymnen genau verfolgen, wie da die Zeilen mit 
einigem Zwang zusammengepreßt werden, damit nur ja nach 
vier Zeilen ein Abschluß erreicht sei. — Ähnliches geschieht 
nun auch bei den Neudichtungen der sechziger Jahre. Aber 
die Veränderung des Verscharakters hat nicht nur diesen 
äußern, sie hat auch einen innern Grund: immer mehr tritt 
der eigentliche Hymnenstil zurück, die freien Rhythmen nähern 
sich immer mehr den Oden an. 


Infolge der strophischen Zusammenfassung werden die 
einzelnen Verse länger. Die statistische Übersicht läßt, nach 
Ausscheidung von 1i zweifelhaften Fällen, folgenden Tat- 
bestand erkennen: 


Hebungen haben 133 Verse 
” ” 110 ”„ 


4 
3 
5 
6 » ” 58 „ 
2 
7 
8 


Jetzt also marschiert der vierhebige Vers tatsächlich an 
der Spitze. Und während der einhebige Vers verschwunden 
ist, haben sich ganz neu 7- und 8-hebige Verse eingefunden. 
Nur die letzteren führe ich auf: 
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D. Unendl. I, 157,8 Herr Herr Gött! : den dänkend entflämt, : kein Jübel 
genüg besingt 

Kunst. T. I, 218,39 Schnell wie der Gedänke, : schweben sie in weitaüs- 
kreisenden Wendungen fört!) 

Beide Verse also erreichen ihre hohe Hebungszahl nur 
durch zweimaliges Sparen der Senkungen. Außerdem können 
sie nicht ohne Atempause gelesen werden. Sie bestehen also 
aus zwei, der erste Vers sogar aus drei rhythmischen Ein- 
heiten, die willkürlich zu einer Einheit fürs Auge zusammen- 
gedruckt sind. 

Kein Wunder also, daß nun auch die „Kunstmittel“ der 
Klopstockischen Ode in den Freien Rhythmen zahlreicher 
auftreten: Enjambement und Widerstreit von rhythmischer 
und logischer Einheit — nur daß in den Freien Rhythmen 
dieser Widerstreit, den die gedruckten Verse auf dem Papier 
zeigen, fürs Ohr verschwindet, weil beim Vortrag die logischen 
Einheiten auch zugleich zu rhythmischen Einheiten erhoben 
werden. 

Ihren eigenartigen Klang erhalten die ersten Gesänge 
dieser Gruppe durch das häufige Zusammentreffen zweier 
Hebungen. Schon in den älteren Hymnen kam das ge- 
legentlich vor. Jetzt aber, nachdem sich Klopstock be- 
stimmtere metrische Theorien ausgearbeitet hat, deren Resultat 
er vorläufig in den „30 lyrischen Silbenmaßen“ von 1764 
niederlegt, stellt er mit einer gewissen Freude an seiner Er- 
rungenschaft sehr häufig zwei Hebungen unmittelbar neben- 
einander, ja mehrfach auch drei. Und zwar ist hierin kein 
Unterschied zwischen den eigentlichen Oden und 
den Freien Rhythmen. 

Das hat für uns den Vorteil, daß wir an den Oden, denen 
Klopstock das metrische Schema vorangedruckt hat, lernen 
können,?2) wie Klopstock diese Doppelhebungen behandelt. 


1) Diesen Vers übrigens lesen alle drei Bearbeiter (Goldbek - Loewe, 
Benoist-Hanappier und ich) verschieden: 
G.-L. (25): Schnell, wie der Gedanke, schweben sie in weitauskreisenden 
Wendungen fort (8 Hebungen) 
B.-H. (21): Schnell wie der Gedanke schwebön sie in weitauskreisenden 
Wendungen fort (also nur 7 Hebungen). 
°) Hätte Benoist-Hanappier diesen einfachen Weg eingeschlagen, so 
würde er nicht apodiktisch behauptet haben, es sei „laütheulend* (- _._) 
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Und zum Überfluß sind wir sogar darüber orientiert, wie 
Klopstock sie las. Denn er gab einst seiner Freundin Cäcilie 
Ambrosius, der offenbar das Lesen der gehäuften Hebungen 
auch nicht geläufig war, die Anweisung: „Halten Sie ein 
klein wenig länger, als Sie in Prosa tun würden, auf der 
langen!) Silbe“ (aus dem Jahr 1767, Lappenberg 8.190). Den 
subjektiven Faktor können wir also fast ganz ausschalten. 
Befolgt man nun diesen Rat des Überdehnens, und hat man 
sich zunächst durch das Lesen regelmäßig -strophischer Oden 
an den eigenartigen Klang der gehäuften Hebungen gewöhnt, 
so ist man imstande, auch die Freien Rhythmen nach Klop- 
stocks Intentionen zu lesen. Ein „moderner“ Leser (Hanappier, 
in der 2. Anmerkg. zu S.75) freilich würde vermutlich einen 
Teil der schweren Silben abschwächen, aber Klopstocks Ab- 
sicht ist es gerade, sie alle gleichmäßig wuchtig herauszu- 
bringen. 


Verzeichnis der Doppelhebungen: 


1. zwei selbständige Worte: 


Der Tod I, 154, 25. Jetzo ruht noch das Meer fürchterlich stil. 
Doch der Pilot weiß 
28 Und die eherne Brust bebt ihm 
33 Donnernder rauscht der Ozean als du, schwarzer Olymp! 
[35 Lautheulend zuckt der Sturm! 
(in Wirklichkeit 2 Worte) 
36. Singt Todtengesang! 
Der Pilot kennt ibn. Immer steigender hebst, Woge, 
du dich! 
Dem U. 1,157,9 Weht, Biume des Lebens, ins Harfengetön! 
ı2 Nie es ganz! Gott ist es, den ihr preist! 
ıs Tönt all’ ihr Sonnen auf der Straße voll Glanz 
ıs#.Und du, der Posaunen Chor, hallest 
Nie es ganz, Gott; nie es ganz, Gott, 
Gott, Gott ist es, den ihr preist! 


zu lesen (Seite 22, cf. 31). Als Franzose kann er nicht beanspruchen, daß 
in Fragen der Betonung sein subjektives metrisches Gefühl für uns irgend 
welche autoritative Geltung habe. Bekanntlich ist für den Ausländer 
kaum etwas so schwierig zu erfassen wie die Nuancen der deutschen Be- 
tonung; vgl. Hildebrand „Rhythmische Bewegung in der Prosa“, 2.f.d.U. 
VH, 1f. 

?) Auch hier die Vermischung von langer und betonter Silbe. Klop- 
stock hat also wirklich betonte Silben durch Dehnung zu ‚langen‘ gemacht. 


Der Tod 1, 157,4 
158, 6 
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Wie erhaben bist du, Gott Schöpfer! 
Wie gering er, und wer Gott... 


9. Was erschreckst du denn so, Tod, des Beladnen Schlaf? 


13f. 


d.H.H. I, 202,8 
204, 61 


206, 124 


127 
Herm. I,208, ar. 


23 
d.k.T. 1,215, 58. 


216, 31 
217,44 
46 
48 


59 
[28 


218, 85 
9 


219, 97 
M. Vtld. 1,220, 42 
221, 58 


2. zwei 


d.W. I, 154, 24 
27 
[35 
Der Tod I], 157, ı£. 


158, 5 


O bewölke den Genuß himlischer Freude nicht mehr! 

Ich sink’ in den Staub, Gottes Saat! was schreckst 

Mit hinab, o mein Leib, denn zur Verwesung! 

In ihr Thal sanken hinab die Gefallnen 

Und ach! ihr Gesang ist nicht mehr! 

Wer komt? Wer komt? Kriegerisch ertönt 

Und mit der Eile des Sturms eilet vorüber der Augenblick 

Sing, Telyn, dem Dichter die schönere Grazie 

Unter sparsamer Hand tönte Gemähld’ herab 

Zeus donnern! mit dem silbernen Bogen tönen aüs 

\ der Wolkennacht. 

In ihren Saiten, und sie tönt von sich selber: Vater- 
land! 

Vaterland! Wessen Lob singet nach der Wiederhall? 

Wollen wir sitzen, o Barden, und ihn singen. 

Keiner tret’ hervor, und blick hinab über das Gesträuch 

Fließt, fließt die glühende Wang’ herab. 

Sie schwebet schon nach! Bardenliedertanz 

Hascht Pfeile, wie der Jünglinge Bogen sie entfliehn! 

Der Jüngling liebet das Mädchen, sie liebet ihn 

Liebt flüchtigen Stahl 

Den der Winzer des Rheins kelterte 

Im Fluge geschwebt! Doch kein Tropfen fall’ auf 
den Strom! 

Hau droben im Walde, verwüstendes Beil! 

O Bahn des Krystalls! Eh sie dem Schlittner den 
Stachel reicht 

Die blutige Jagd trieft ihm an der Schulter, allein 
den Schwung 

Noch sangen wir vom ersten Tritte, mit dem auf den 
Teich Ida 

Und tanzten fort, bald wie auf Flügeln des Nords 

Weit schattet, und kühl dein Hain 

Ward zum kriegerischen Stolz schon von der Wölfin 
gesäugt. 


Hebungen in einem Wort: 


Sammeln sich Sturmwolken 

Welcher Sturm dort herdroht! 

Lautheulend zuckt der Sturm! 

O Anblick der Glanznacht, Sternheere, 

Wie erhebt ihr! Wie entzückst du, Anschauung 

Wie freut sich des Emporschauns zum Sternheer 
wer empfindet 
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Der Tod I, 158, ıs Zur Heerschaar, die entschlief! 

d. gr.H. 1,176, 19 Und sie mit Heerschaaren Unsterblicher füllte 

d.k.T. I,218,84 Arbeitet dann sich langsam wieder herauf am Schnee- 
felsen. 


Bei dieser eigenartigen Betonung hat Klopstock bei den 
zweisilbigen Kompositis die Quantität in der Tat beobachtet 
(Höörschäär, Sternh&äör — aber Anblick, Glanznächt). Die 
Frage ist nur die, ob wir es hier mit zwei selbständigen 
Hebungen oder mit einem Spondeus zu tun haben. 

Gehen wir zunächst von der Leseanweisung aus und halten 
die langen Silben speziell der zweiten Worthälften länger aus 
als in Prosa, dann wachsen sie ganz von selbst zu betonten 
Silben an, die gleichwertig neben die erste Tonsilbe treten: 
wir erhalten also zwei selbständige Hebungen. 

Gehen wir nun von den Spondeen aus, so betreten wir 
damit eins der schwierigsten Gebiete der Klopstockschen 
Metrik. Klopstock hat seine früheren Spondeen, im Messias 
wenigstens, auf Grund der Theorie, die er sich seit 1764 
gebildet hatte, umgestaltet. Zwei der Beispiele, die Hamel 
(Klopstockstudien I, 20 ff.) anführt, werden genügen, die Be- 
schaffenheit der Klopstockschen Spondeen zu zeigen: 


’ 


[2 
V,319 Du, der sitzt auf dem Thron und des jWeltgelrichts Wagjschal hält 
rw ' _ 
V,332 Und der Gesendete stand auf einer |Mitterjnacht still 


Diese Beispiele zeigen, daß auch ein Klopstock Quantität 
und Qualität (Länge und Betonung) vermischt. Die natürliche 


Betonung wäre Wagschal hält; die von Klopstock verlangte 
Aussprache ist nur möglich, weil er offenbar die beiden Glieder 
des Spondeus für gleichwertig hält. Spricht man sie aber 
als gleichwertig aus, so werden sie selbständig — und die 
Verbindung zum Versfuß ist gesprengt. Es zeigt sich, Klop- 
stocks Spondeus ist ein Unding!) — also nicht geeignet, uns 
jetzt noch irgendwie zum Maßstab zu dienen. Die besprochenen 
Fälle also müssen wir mit zwei gleichmäßig betonten Silben 
lesen. 


\) Ihm ist Voß gefolgt. 
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3. drei Hebungen: 


D.W. 1,154,39 Und den Todtengesang heult dumpf noch fort) 
D.U I, 157,4 Elend schauts wehklagend dann, und Nacht und Tod! 
s Herr Herr Gott! den dankend entflamt, kein Jubel 

genug besingt. 

D. Tod I,157,3 Der herlichen Welt! Gott Schöpfer! 

K.Ti. TI,215,1ır Wie das Eis hallt! Töne nicht vor! ich dulde das nicht! 
2 Wie der Nacht Hauch glänzt aüf dem stehenden Strom! 
218,39 Schnell wie der Gedanke, schweben sie in weitaus- 

kreisenden Wendungen fort. 


Scheidet man die beiden Anrufungen aus, in denen jedes 
Wort für sich gesprochen wird, so zeigt sich in den übrigen 
Versen deutlich eine bewußte Klangmalerei: der schaurige 
Totengesang, die jammernde Wehklage, das Hallen des Eises, 
die ruhigen weiten Bogen der Schlittschuhläufer. — Nur das 
Glänzen des Nachthauchs entzieht sich der Deutung. 

Auch bei den zweisilbigen Hebungen fehlt die rhythmische 
Malerei nicht ganz. So gleich zuerst das unheimliche Wüten 
des Sturmes, während der erste Teil des Gedichts nur ein- 
fache Hebungen aufweist. Doch tritt diese Erscheinung zu 
häufig auf, als daß sie sich im einzelnen Falle stets deuten 
ließe. Es war doch vor allem ein metrisches Kunststück, auf 
dessen häufige Verwendung Klopstock stolz war. Nachdem 
der Reiz des Neuen vorbei war, wandte Klopstock sie seltener 
an — schon in den bardischen Rhythmen treten sie weniger 
häufig auf. 

Dafür tritt in den bardischen Gesängen etwas anderes 
charakteristisch hervor: die dreisilbige Senkung. 

Auf welchem Wege Klopstock zu dieser Neuerung ge- 
kommen ist, läßt sich mit ziemlicher Sicherheit erkennen. 
Wahrscheinlich führten ihn seine metrischen Studien und 
Experimente darauf. Das heißt mit andern Worten: er kam 
dazu nicht instinktiv, indem ihm bei den Freien Rhythmen 
gelegentlich dreisilbige Senkungen mitunterliefen, sondern 
reflektierend, indem er sie durch Kombination verschiedener 
Versfüße absichtlich herbeiführte. Und was er auf dem Wege 


1) Erst in G stehn nach Ausfall des Wortes ‚noch‘ die vier be- 
rühmten Hebungen neben einander: 


Und den Todtensang heult dumpf fort 
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des Experiments gefunden hatte, wandte er gleichmäßig in 
freien Rhythmen wie in regelmäßigen Oden an.) 


Es kommt hinzu, daß diese Neuerung durch die eben 
besprochene metrische Eigenheit der damaligen Dichtungen 
begünstigt wurde: durch das häufige Zusammenstoßen der 
Hebungen. Die Leichtigkeit und Schnelle, welche die drei- 
silbige Senkung dem Vers verleiht, war das Korrelat zu der 
Wucht und Langsamkeit der gehäuften Hebungen, die den 
Rhythmus zum Stehen zu bringen drohen. 


Bald scheint Klopstock übrigens geglaubt zu haben, hierin 
eine Eigenheit des „feurigen Naturgesangs“ der Barden zu 
besitzen, die den bardischen „Taumel“ und „Sturm“ nach- 
bildete. 


Zunächst müssen wir methodischerweise die dreisilbigen 
Senkungen der Oden mit festem Versschema einer Prüfung 
unterwerfen. Daraus ergibt sich das Resultat: nur Silben 
leichtester Art (End- und Vorsilben und einsilbige Wörter) 
werden in der dreisilbigen Senkung verwandt; zweisilbige 
Worte dagegen, die jedoch eine zweisilbige Senkung füllen 
können, finden sich nicht.?) Nur verhältnismäßig selten be- 
stehen die drei Senkungssilben aus drei einzelnen Worten; 
diese wenigen Beispiele aus den regelmäßigen Oden jener Zeit 
setze ich her.?) 


' r [2 G ’ ww 
Schlachtges. I, 174,3 Da zu dem Angriff bey dem Waldstrom das Kriegslied 
175,10 Und vor dem Drohn des gesenkten Stahls 
ı2 Die sich dem Tode gelassener heilig®n, Entfliehn sie! 
Sommernacht1,180,9 Ich genoß einst, o ihr TodtEn, &s mYt euch! 


1) Anders Goldbeck-ILoewe 5. 


ı uw vw ’ 4 vu u ' 

2) Die Aussprache „In die Wunden deiner Hände legt’ ich meine Finger 
nicht“ und ähnliche Vorschläge (Hanappier 20, 22; auch 29 Anmerkg. 1, 30) 
sind alle verkehrt; denn nicht das subjektive Ermessen, sondern Klopstocks 
Wille entscheidet darüber, wie zu lesen ist. 


5) Der Ausschluß der zweisilbigen Worte aus der dreisilbigen Senkung 
beruht jedenfalls darauf, daß sie zu schwer für die Eile sind, mit der eine 
solche Senkung gesprochen wird. — Goethe ist in seinen Knittelversen 
anders verfahren. R. Hildebrand erwähnt einmal ein Gesetz, nach dem 
bei drei unbetonten Silben die mittelste etwas gewichtiger sein müsse 
(Z. f. d. U. VIII, 178). Es ist mir zweifelhaft, ob es ein solches Gesetz gibt. 
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Braga I,188,6 Lachend erblick’ ich dich am Feuer, in des Wolfes Pelz 
189, 27 Da gewandt er aus der Nacht in den Glanz 
32 Golden sein Haar, und wie der Kranz bereift! 
190, s5« Tön’ es, Telyn, laut! hör’ es du am Hebrus! erfand 
57 Siphia lehrt’ ch es! Wie blink&n Ihm sein Fuß und 
Pfeil! 
Uns. Spr. I, 200,37 So bezwang nicht an des Rheins Strom Romülüs 
Geschlecht! 
Eine Aufzählung der dreisilbigen Senkungen wird, wie 
der gehäuften Hebungen, nicht überflüssig sein: sie wird 
Material bieten für eine künftige Metrik Klopstocks. Und 
sie wird schon jetzt helfen, die Unsicherheit zu beseitigen, 
die über diesen Punkt herrscht. Ich gruppiere das Material 
in folgender Weise: 


1. dreisilbige Senkung einmal im Vers, 


2. PR s zweimal „  y 
3. ” ”„ dreimal „ ” 
4. r 5; am Eingang des Verses. 


‘ Jede dieser Gruppen gliedert sich wieder danach, ob in 
dem betreffenden Vers gleichzeitig Zusammentreffen mehrerer 
Hebungen stattfindet. 


1. Eine dreisilbige Senkung. 
a) Ohne sonstige Besonderheit: 


Der Tod I, 158,12 Den Unsterblichen du, täuschender Tod? 
ıs Vom Beginn her! mit hinab, o mein Staub 
D. gr. H. I, 175,4 Unaussprechlich, und undenkbar ist. 
176,9 Ehre sey ihm auch von uns an den Gräbern hier 
ıs Ehre sey, und Dank, und Preis dem Hocherhabnen, dem 


Ersten 
24 Unaussprechlicher! Undenkbarer! 


Hg.u.H. I, 202, ı8 Was weinst du in die öde Trümmer hinab?) 
203,28 Nicht oft die Vergessenheit ihr Todesloos? 
33 Unumschränkter ist in deinem Herscherin 
371.0 Bild, das jetzt mit den Fittigen der Morgenröthe 
schwebt! 
Jetzt gehüllt in Wolken, mit des Meeres hohen Woge 
steigt! 
40 Tanzet in dem Schimmer der Sommermondnacht! 
53 Ich beschwöre dich, o Norne, Vertilgerin 
s5 Bey dem liedergeführten Brautlenzreihn: O sende mir 
herauf 


!) In G vier Senkungssilben: Was weinest du in die öde Tr. hinab? 
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Hg. u.H. I, 204, 57 Ich hör’ es :n den Tiefen der Ferne rauschen! 
66 Immer noch den stolzen Lorber am Ende deiner Bahn, 
co Zwar aus Dämrung nur; denn ach! er sieht 
13 Töne, Leyer, von der Grazie 
798. Gehörcht hat uns die Kunst! sie geschreckt, 
Wollte sie herschen, mit hohem Blicke die Natur 
842. Waren die Töne für das vielverlangende Herz! 
Laß, o Dichter, in deinem Gesange vom Olympus 
205, ı0ı Wenn nicht mehr in Walhalla die Helden Waffenspiel 
ı0« Dann richtet auch die Helden Wodan! 
122. Ich gehe zu dem Quell des Hains! 
Du wagst es, die Hörerin der Leyer, 
206, ı22 Des Weisen Sänger, und des Helden, Braga 
126 Durch alle Saiten rauschet es herab. 
Hermann I, 208, ısr. Hell «st noch mein Jünglingshaar, 
Umgüriet ward ich heut mit dem ersten Schwert 
209,27 Keiner der Verräther des Vaterlands, die ihn tödteten 
ga9t. Sehet ihr den Waldstrom stürzen 
Herunter in der Felsenkluft? 
5of. Unglückselige! Segestes auch 
Röthet’ in der finstern späten Rache sein Schwert! 
54 Weihet ihn schweigend der Vergessenheit 
210,57 Die Saite, die den Namen 
eo Verurtheilt den Verräther! 
73 Wir duldeten es nicht, und stäubten den Hügel weg! 
15 Und hören bey dem Frühlingsblumentanz 
73 Gespielen Varus in Elysium! 
82 Lang’ ein größerer Gedanke! 
211,96 Hinunter in die Ebnen Roms! 
99 Zu fragen Tiberrus, und seiner Väter Schatten 
ı02 Unter den Fürsten; da zückten sie den Tod auf ihn! 
105 Hast du sie gehört, o Hela 
110 Siegeslaub in der Hand, umschwebt von Tänzen der 


Enherion 
116 Seiner Väter, an der Wagschaal Jupiters. 


K. Tialfs I,215,3 Wie fliegest du dahin! Mit zu schnellem Flug 
ı Wie rauschet ihr Gefieder! Ereile sie vor mir! 
216, ı4£. In dem hellen Dufte des schönsten der Dezembermorgen? 
Wie schweben sie daher! Besänftigen soll 
ıs Den schönsten der Dezembermorgen! 
20 Wer sind sie, die daher in dem weissen Dufte schweben? 
22#.Tönt unter ihrem Tanze der Krystall! 
Viel sind der Schweber um den leichten Stuhl, 
Der auf Stahlen wie von selber schlüpft. 
3? Willkommen uns! Ihr tanztet ihn schön 
217,45 Du Schweber mit der blinkenden Schaale dort 
es Vom Weste, dem Zerstörer, ach! 


K. Tialfs I, 218, cs 


. 
[07 


74 
78 
80 
219,99 
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Von der Tücke des verborgenen warmen Quells 
Getragen auf dem Flügelschwunge des Stahls 

Auf der Gletscher Höh wie Bogen der Triumphe gebaut 
Ach sie verscheucht den Waller auf bestirntem Krystall 
Den Waller in durchblümtem jungen Grase 

Bald wie gewehet von dem sanften Weste 


104 Und schliefen, zu der Nacht den Tag, gesunden Schlaf. 


M. Vaterl. 220,24 


221,53 


b) eine 


Wie gehst du den Gang der Unsterblichen daher. 

Und dann so gehörten sie ja dir an. Du sandtest 

Noch lauter ließest du die Waffen klingen. Die hohe Rom 

Entscheidung dein Schwert. Doch wandelst du gern 
es in die Sichel, und triefst 

Und sinne dem edlen schreckenden Gedanken nach. 


dreisilbige Senkung, zugleich Doppelhebung: 


eine Doppelhebung: 


D.Unendil. I, 157, ı5 
Der Tod I, 157, 2 
4 

158, ı0 

D. gr. H. I, 176, ı8 


Hg. u. H. 204, 61 
Hermann 208,3 
K. Tialfs I, 218, ss 


M. Vaterl. I, 221, os 


Tönt all’ ihr Sonnen auf der Straße voll Glanz 

Wie erhebt ihr! Wie entzückst du, Anschauung 

Wie erhaben bist du, Gott Schöpfer! 

O bewölke den Genuß himlischer Freude nicht mehr! 

Der unzählbare Welten :n den Ozean der Unendlich- 
keit aussäte! 

Wer komt? Wer komt? Kriegerisch ertönt 

Keiner tret’ hervor, und blick hinab über das Gesträuch 

Die blutige Jagd trieft «hm an der Schulter, allein den 
Schwung 

Ward zum kriegerischen Stolz schon von der Wölfin 
gesäugt 


zwei Doppelhebungen: 


Der Tod I, 158, 5 


Wie freut sich des Emporschauns zum Sternheer, 
wer empfindet 


drei Hebungen: 


D.Unendi. 1,157, 4 


Elend schauts wehklagend dann, und Nacht und Tod! 


2. Zwei dreisilbige Senkungen. 
a) ohne sonstige Besonderheit: 


D.Unendi. I, 157, ı5 


D. gr. H. 1, 176, 5 
Hermann I, 209, 46 
K. Tialfs I, 216, ı3 


Donnert, Welten, in feyerlichem Gang, in der Posaunen 
Chor! 

Eine Flamme von dem Altar an dem Thron 

Fürchterlichen Wagen in der Fessel ging! 

Siehest du sie kommen bey dem Felsen herum 


b) mit zwei- und dreifacher Hebung: 


Hg. u. H. I, 204, ss 


205, 99 


Zeus donnern! mit dem silbernen Bogen tönen aus der 
Wolkennacht 
Vom Schwert, gegen den Eroberer gezückt! und That 
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Hermann I, 211,97 Zu sterben da! oder in dem stolzen Kapitol 
K. Tialfs 215,6 Hascht Pfeile, wie der Jünglinge Bogen sie entfliehn! 
216,19 Ha rede, du Beleidiger der Göttin! 
218,89 Schnell wie der Gedanke, schweben sie in weitaus- 
kreisenden Wendungen fort. 


3. Drei dreisilbige Senkungen: 
K. Tialfs I, 218, s7 Oft schleudert ein Orkan sie, als in Schwindel vor sich her 


Ein Vers dieser Art findet sich bei Klopstock nur ein 
einziges Mal, und er dürfte mit seinen 10 unbetonten und nur 
4 betonten Silben in der ganzen neudeutschen Dichtung einzig 
dastehen. Erfunden ist er um die ungeheure Schnelligkeit 
des Sturmes auch im Vers abzubilden. 

Die dreisilbige Eingangssenkung!) ist besonderer Be- 
achtung wert. 

Bisher gilt es als zweifelhaft, ob sich solche Eingangs- 
senkungen bei Klopstock nachweisen lassen. Goldbeck-Loewe 
meint (S. 33): „Mit Bestimmtheit läßt sich daher dreisilbiger 
Auftakt nicht feststellen, wenn wir auch nach der Behandlung 
der übrigen Senkungen, besonders während der sechziger Jahre, 
annehmen dürfen, daß Klopstock ihn mit Absicht gebraucht 
habe.“ Da von den drei Fällen, die er dann als hierher ge- 
hörig anführt, zwei von vornherein zu streichen sind, weil 
dabei ein zweisilbiges Wort in dreisilbiger Senkung stehen 
würde, so scheint die Sache noch zweifelhafter zu werden.?) 

Aber schlagen wir wieder unsern methodischen Umweg 


ı) Zur Terminologie: Von Auftakt kann man nur da reden, wo 
trotz der beginnenden unbetonten Silbe der Vers fallenden Rhythmus 
hat. Sievers (Verh. der 32. Vers. dtsch. Ph. u. Sch., 1894, 8.375): „Daß sich 
hiernach ein wesentlicher Unterschied zwischen einem Auftakt, d.h. einer 
unbetonten Silbe oder Note, die ungebunden einer Rhythmusgruppe voraus- 
geht, und einer Eingangssenkung, d. h. einer gebundenen Senkungs- 
silbe zu Eingang einer Rhythmusgruppe, ergibt, ist selbstverständlich.“ 
Ein wissenschaftlich brauchbares Kriterium zur Unterscheidung von Auf- 
takt und Eingangssenkung gibt es aber noch nicht. Ich verwende daher 
in Ermangelung eines besseren Ausdrucks den Terminus „Eingangssenkung“* 
im neutralen Sinne. 

2) Die beiden Verse müssen vielmehr so gelesen werden: 

I, 175,2 Dem ünsre Psalme stammeln 

II, 65,3 Da/s einen Lorber auch ich (oder: daß einen L.. .) 
Das dritte Beispiel ist richtig: 

I, 209,35 Und in dem heiligen Staube das Schwert. 
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ein, so erfahren wir, wie in der Ode „Schlachtgesang“ (1765, 
I, 174£.) fast jede Zeile mit drei Senkungssilben beginnt. Da 
hier nun die Endsilben, die sonst den größten Bestandteil der 
Senkungssilben ausmachen, nicht in Betracht kommen, so be- 
stehen verhältnismäßig viele Senkungen aus drei einzelnen 
Wörtern (I, 174, 3, 175 10.12 gegen 1], 174,2.4. 6.2.3, 175, n). 

In den freien Rhythmen finden sich denn auch zahlreiche 
sichere Beispiele,1) und auch bei ihnen zeigt sich die eben 
erwähnte Erscheinung. 


D.Unendl.1,157, 16 In der Posaunen Chor! 
D. gr. H. I, 176, 19 Und sie mit Heerschaaren Unsterblicher füllte 
Hg. u.H. I, 204,71 Und mit der Eile des Sturms eilet vorüber der Augen- 
blick 
Hermann I, 208,72 Da sie mit Kriegestanz und Flötenspiel des Triumphs 
ı6 Und ich soll Hermann singen? (oder: Und ich soll...) 
209, 35£. Und in dem heiligen Staube das Schwert, 
Bey dem er Untergang dem Eroberer schwur! 
K. Tialfs 218,9 Wie der Gewitterregen 
M. Vaterl. 219,3 Und der dem silberhaarigen thatenumgebenen Greise 


Viersilbige Senkung läßt sich in dieser Periode?) mit 
Sicherheit nachweisen: 
Hg. u. H. 203,35 Oft stammelst du nur die Stimme der Natur 
43 So erhebe sich aus der Trümmern Nacht der Barden 


205, ı1ı Mich weilet dann der Achäer Hügel nicht Ka 


1) Bei dieser Gelegenheit mag gleich noch ein anderer Irrtum über 
die dreisilbige Senkung berichtigt werden. Zutreffend hat Goldbeck-Loewe 
(33) beobachtet, „daß nämlich Klopstock mehr und mehr von der Häufung 
der Senkungssilben zurückkam.“ Wenn er aber hinzufügt: „seit 1786 
findet sich für eine dreisilbige Senkung bei ihm kein einziger sicherer Beleg 
mehr“, so stimmt das weder für die regelmäßigen Oden noch für die freien 
Rhythmen. Ich führe nur die Beispiele aus Klopstocks letzter Dichtung 
in freien Rhythmen (Der Segen, 1800) an: 

I, 149,31 Und die begeisterte segnete mich. 

33 In der Wonne und der Wehmut sank ich beynah 
(vgl. die Oden „Das Gegenwärtige“ 1789, „Mein Irrtum“ 17983, „Der Schoß- 
hund“ 1794). 

2) Das einzige Beispiel, das Goldbeck-Loewe aus dieser Periode an- 
führt, ist besser, wie er selbst vermutet, zu lesen: 

1, 158,3 „Der Entzückung, wenn aüch ich sterbe, mit mir! 

Denn „auch“ zieht hier den logischen Ton auf sich (= „wenn ich auch 
sterbe“ oder: „auch wenn ich sterbe“). Das Beispiel, das Benoist-Hanappier (21) 
beibringt (I, 216,35 „O dü in dfe Hermäline gehüllt“), möchte ich lieber 
anders lesen: „O dü in die Hermeline gehüllt“. 
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Hg. u. H. 206, 13ı Auch die Edlen schweben, die für das Vaterland 
Hermann 208,10 Sähet ihr ihn in seinem Blute liegen! 
210,84 Bilde’ er sich in ihr, und schwang sich entgegen der 
That! 
211,115 Denn nun fragt er nicht Tiberzus, und die Schatten 
Alle diese Verse stehen in den „bardischen“ Dichtungen; 
um so eher darf man sie und ihr Ungestüm für beabsichtigt 
halten. 
Fünfsilbige Senkung dagegen läßt sich nicht mit voller 
Sicherheit nachweisen. Doch ein Vers ließe sich so lesen: 


K. Tialfs I, 218, si Noch sangen wir vom ersten Tritte, mit dem auf den 
Teich Ida [zitterte. 


Und in der Tat glaube ich, daß Klopstock das Zittern 
auf diese Weise dem Vers mitteilen wollte. Irgend eine be- 
sondere Absicht wird er jedenfalls gehabt haben, als er die 
ursprüngliche Lesart veränderte. 


In den bardischen Dichtungen wandte Klopstock den 
Stabreim an. 

Das Aufkommen der wildwachsenden Alliteration in der 
neuhochdeutschen Dichtung liegt noch einigermaßen im Dunkeln. 

Waniek (1882, S. 153f.) hat die Beobachtung gemacht, 
daß schon Pyra im Tempel der wahren Dichtkunst (1737 ver- 
faßt), sich als einer Art von Ersatz für den Reim (und zwar 
im Anschluß an Vergil?) mehrfach der Alliteration bedient 
habe; ihm sei dann Klopstock bereits in der 1. Auflage des 
Messias gefolgt. 

Nach Hamel (Klopstockstudien III, S. XIII£f, vom Jahre 
1880) ist Klopstock „schon lange vor 1748 durch Bodmers 
Arbeiten und durch die Engländer auf die Gleichheit der An- 
laute aufmerksam geworden“ (XIV) und hat auch schon früh 
im Messias den Stabreim gebraucht. Muncker (in Korrektur 
seiner früheren Ansichten, Hdlbg. Litbl. f. germ. u. rom. Phil. 
1880, Nr. 2) stimmt ihm bei (Klopstock? 1900, 8.126). Das 
frühzeitige Auftreten der Alliteration bei Klopstock wird also 
durch drei gewichtige Zeugen bekundet. Wenn nur die Bei- 
spiele Wanieks aus dem 1. Gesang des Messias überzeugender 
und zahlreicher wären! wenn es nur sicher wäre, daß gerade 
die von Hamel zitierten Verse des 18. Gesanges (XVIII, 415 
bis 417), von dem Klopstock schon 1752 einen großen Teil 
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vollendet hatte, in jener frühen Zeit entstanden und später 
nicht mehr überarbeitet sind! So aber erwacht starker Zweifel 
an der Richtigkeit dieser Behauptungen (Creizenach, Lit. 
Zentrabl. 1879, Sp. 1062, und Euphorion I, 7451£.). 


Mit Sicherheit dagegen kann man sagen, daß in den ersten 
Jahren von Klopstocks lyrischer Dichtung, daß auch in den 
religiösen Hymnen die Alliteration nicht angewandt ist, auch 
noch nicht in den freien Rhythmen des Übergangs von der 
religiösen zur bardischen Dichtung, daß sie aber in den 
bardischen Dichtungen (1767) in großem Umfange auftritt. 


In den religiösen Hymnen ist allerdings auch, wenn man 
will als Ersatz für den Reim, ein neues Bindemittel von 
Klopstock angewandt: die Wiederaufnahme eines Wortes in 
gleicher oder ähnlicher Form. Durch dies Bindemittel primi- 
tivster Natur, das im Verein mit dem Parallelismus die Hymnen 
charakterisiert, werden die rhythmischen Gruppen zur Einheit 
zusammengekettet, z. B.: 


Genesung 13ff. Hätte mit dem ersten entzückenden Gruße 
Die Bewoner gegrüßt der Erden und der Sonnen, 
Gegrüßt des hohen Kometen 
Zahllose Bevölkerung. 


Glücks. aller 9f. Wenn ich erkenne, 
Wie ich erkennet werde! 
Wenn ich (schwing dich über diese Höhe, 
Noch höher, mein Flug!) 
Wenn ich liebe, wie ich geliebet werde! 


Von Gott geliebet werde! 
Anbetung, Anbetung, von Gott! 

Ach dann! doch wie kann ich es hier 
Von fern nur empfinden! 


Was ist das in mir, 

Daß ich so endlich bin! 

Und mit diesem heissen Durste dürste, 
Weniger endlich zu seyn? 


Diese Verwendung gleicher oder ähnlicher Worte gehört 
nicht eigentlich in die Metrik, sondern in die Stilistik. Denn 
es handelt sich dabei nicht um Klangwirkungen, sondern 
Wirkungen begrifflicher Natur. Merkt der Hörer doch 
dabei garnichts vom Gleichklang. 


Fittbogen, Sprache u. Metrik der Hymnen Goetlies. 11 
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Eine Klangwirkung tritt erst da ein, wo zwar die Anfangs- 
konsonanten gleich lauten, die Fortsetzung aber und der 
Sinn des Worts verschieden sind. Da nun beide Bindungs- 
mittel (gleicher Klang bei verschiedenem Begriff — gleicher 
Begriff bei Überhörtwerden des Gleichklangs), sich gegenseitig 
ausschließen, so ist es kein Wunder, daß die Alliteration in 
den Hymnen nicht vorhanden ist.!) Aber auch in den Hymnen 
des Übergangs von der religiösen zur bardischen Poesie fehlt 
sie noch. 

In ihnen sind zunächst einige Fälle des „begrifflichen 
Reims“ auszuscheiden: 


D.Welten I, 153,16 Welche Thaten dort oben der Herrliche thäte? 
ı9 Daß kommen würde, was gekommen ist. 


D. gr. H. I, 176,7 Wir freun uns Himmelsfreuden. 


Diese Art der Bindung ist zwar als bewußtes Kunstmittel 
anzusehen, aber sie ist dem Stabreim prinzipiell entgegen- 
gesetzt.?) 

Nun kommen ja auch Fälle von Konsonantengleich- 
klang vor: 

D.Welten I, 153, 1ıs Ich fürchtet’, als ich zu fragen begann, 
154,28 Und die eherne Brust bebt ihm 
40 Auf dem großen, immer offnem Grabe der Sturm! 
D. Unendl.1,157,1ı Wie erhebt sich das Herz, wenn es dich 
Der Tod I, 158,9 Was erschreckst du denn so, Tod, des Beladnen Schlaf? 


ııc.Ich sink in den Staub, Gottes Saat! was schreckst 
Den Unsterblichen du, täuschender Tod? 


Wenn unter den genau 100 Versen dieser Gruppe nur 
sieben diese Bindung aufweisen, so heißt das doch mit klaren 
Worten: diese Erscheinung ist viel zu selten, als daß sie den- 
Klang dieser 100 Verse irgendwie charakteristisch oder auch 


!) Gelegentliche alliterierende Wortverbindungen (GIA. I, 144, 113 Er 
komme dann im sanften Säuseln, vgl I, 139, 26.29) sind im Deutschen auch 
in Prosa üblich. — Nach dem oben Gesagten kann der Gleichklang der 
Stammsilben nicht mehr als Alliteration rechnen: 

I, 145, ı2, Daß ihre Saat gesüt wird. 
I, 150,73 Die donnernde Wage tönt fort, und wägt! 

2) Goldbeck-Loewe stellt also eine falsche Verbindung her, wenn er 
die begriffliche Art der Verkettung für eine Verwandte, wenn nicht gar 
für die Mutter der Alliteration zu halten geneigt ist (S. 44). 
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nur merklich beeinflussen könnte. Alliteration ist hier nicht 
vorhanden. 

Ganz anders nun bei den bardischen Rhythmen. Da be- 
gegnet die Alliteration massenhaft. Und daß sie auf bewußtem 
Anknüpfen an altgermanische Gepflogenheit beruht, zeigt ein- 
mal, daß sie gleichzeitig mit Klopstocks Eddastudium auftaucht 
(zuerst in der regelmäßigen Ode „Braga“ vom Dezember 1766), 
und sodann handgreiflich, daß Klopstock sie als Eigenheit des 
bardischen Dichters im Unterschied vom griechischen und 
modernen Dichtern behandelt.!) Gehören doch in der Ode 
„Der Hügel und der Hain“ fast alle stabreimenden Verse dem 
Barden zu, nämlich: 

I, 204,671. Grieche? Soll ihm umsonst von des Haines Höh 
Der Eiche Wipfel winken? 
70 In meiner Brust der wüthenden Wurdi Dolch! 
so Wollte sie herschen, mit hohem Blicke die Natur! 
s3s. Tausendfältig, und wahr, und heiß! ein Taumel! ein 
Sturm! 
Waren die Töne für das vielverlangende Herz! 
205, 91 £. Hertha! In blumenbestreutem ‚Haine walle der Wagen 
hin 
Und bringe die Göttin zum Bade des einsamen Sees. 
98 Wie Sait’ und Gesang, die Lieb’ und die Ehe! Braga 
töne 
ı0ı Wenn nicht mehr in Walhalla die Helden Waffenspiel 
103 Süße Träume gesungen, halten Siegesmahl 
206,132 Auf des Schildes blutige Blume sanken! 


Auch von den übrigen alliterierenden Versen dienen einige 
dazu, den Barden zu charakterisieren; denn sie SDERIALIEL und 
verkünden sein Auftreten: 

I, 204, eır. Wer komt? Wer komt? Kriegerisch ertönt 
Ihm die thatenvolle Telyn! (D. moderne Dichter.) 
Ohne solche Beziehung sind nur fünf Verse: 
I, 202, ı5 Seufzen nur einige seiner leisen Laute (D.) 


1) Dies hätte Goldbeck-Loewe (43) gegen Hamel (D. Nat. Lit. 47. 138) 
nicht leugnen sollen. Selbstverständlich hat er dagegen Recht, wenn er 
sagt, daß Klopstock keine Einsicht in die alten Alliterationsgesetze gehabt 
hat. — Da Goldbeck-Loewe auch hier eine sorgfältige Scheidung der 
Perioden unterläßt, unterschätzt er die Bedeutung, die die Alliteration 
zeitweise (d. h. in den bardischen Dichtungen) für Klopstock gehabt hat. 
Übrigens nicht bloß in den freien Rhythmen. 


11* 


203, 85 

205, 88 
115 

206, 117 


re 


Oft stammelst du nur die Stimme der Natur; (D.) 
Schulter den vollen Köcher die Rehe scheuchen (Poet). 
Von der Höhe fällt des Helikon (P.) 

Ich seh an den wehenden Lorber gelehnt (D.) 


Nicht weniger häufig ist die Alliteration in den übrigen 


Bardengesängen 


Hermann I, 208, 3 
ı1f. 


18 f. 


17 


slf. 


210, e2£. 


101 
105 


dieser Periode. 


Wollen wir sitzen, o Barden, und ihn singen 
Und nicht Thränen soll die Telyn tönen; 

Sie soll den Unsterblichen singen! 

Hell ist noch mein Jünglingshaar, 

Umgürtet ward ich heut mit dem ersten Schwert 
Fodert nicht zu viel von dem Jüngling, Väter! 


, Thränen wein’ ich der Wuth! 


Und will sie nicht trocknen! 

Fließt, fließt die glühende Wang’ herab, 
Thränen der Wuth! 

Fluch ist’s! höre sie, Hela! 

Sterb’ in der Schlacht! 

Und höre, wie heiß von dir das Herz 
Daß hier in Blut ihr Hermann liegt! 


, Ihr nicht, die schon vör des stolzen Triumphs 


Füchterlichen Wagen in der Fessel ging! 

Du hast ein Römerherz, 

Der das der Unglückseligen sagen kann! 

Röthet in der finstern späten Rache sein Schwert! 

Flucht ihm nicht! ihm hat schon Hela geflucht! 

Dem geheimen Graun des Hains, den Liebling der 
edelsten! 

Die Barden in vollem Chor, den Führer der kühnsten 

Schwester Kannä’s! Winfelds Schlacht! 

Der Überwundnen weisses Gebein 

In dem öden Todesthal! 

In Hermanns heisser Seele war 


Der fammenverkündenden Dampf, als wälz’ er Wolken 
wälzt 


. So verkündete Hermann durch seine Schlacht, 


Entschlossen, zu gehn 

Über die schützenden Eisgebirge! zu gehn 

Zu sterben da! oder in dem stolzen Kapitol 

Zu fragen Tiberius, und seiner Väter Schatten 
Das zu thun! wollt’ er tragen Feldherrnschwert 
Hast du sie gehört, o Hela, 


1071. Hast du ihr Rufen gehört, 


Hela, Vergelterin? 
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K.Tialfs)],215,2 Wie der Nacht Hauch glänzt auf dem stehenden Strom! 
216,228. Tönt unter ihrem Tanze der Krystall! 
Viel sind der Schweber um den leichten Stuhl, 
Der auf Stahlen wie von selber schlüpft. 
86 Und feyren euer Fest mit euch! 
217,58 Hau droben im Walde, verwüstendes Beil! 
64 Wir sangens, und lehnten uns links an die leisere Luft. 
218,7ı Von dem bräunlichen Hirten, der schneller die wartende 
Braut ereilt 
ss Hier die hundertfarbige Pforte?) vorbey, dem siegen- 
den Winter 
szt. Oft schleudert ein Orkan sie, als in Schwindel vor 
sich her, 
Am vorüberfliegenden Felsengestad’ hinab. 
89 Schnell wie der Gedanke, schweben sie in weitaus- 
kreisenden Wendungen fort. 
9ı Noch sangen wir vom ersten Tritte, mit dem auf den 
Teich Ida 
219,941. Und röthlich gesprengten fliehenden Fischen gestickt. 
Die Lieder sangen wir, jetzo dem Wiederhalle der 


Wälder sie 
98t. Den Strom hinunter gestürmt! 


Bald wie gewehet von dem sanften Weste 
ı0ı Wir kamen zum regelreichen Tanz in der lichten Halle. 
M.Vaterl. I, 219,2 Dem wenige Lenze verwelkten 
6  Glühend ist seine Seele! 
ı0 Winkte mir stets die strenge Bescheidenheit! 
220,25 Ich seh ein sanftes Lächeln 
351. Zog ich weit sie vor. Sie führet hinauf 
Zu dem Yaterlande des Menschengeschlechts! 
41 Du pflanzetest, dem, der denket, und ihm, der handelt! 
221,43 Steht, und spottet des Sturmes der Zeit 
4 Oft nahm deiner jungen Bäume das Reich an der Rhone 
57 Noch lauter ließest du die Waffen klingen. Die hohe 
Rom 


1) Auszuscheiden sind aus dieser und der nächsten Dichtung die vier 
‚Begriffsreime‘: 

I, 215,3 Wie fliegest du dahin! Mit zu schnellem Flug 
216,35 Wir tanzen ihn auch den Bardenliedertanz! 
220,14 Fliegen den kühnen Flug! 

:s4+ Wie gehst du den Gang der Unsterblichen daher. 

2) f und pf müssen bei Klopstock alliteriert haben. Denn er gibt, 
offenbar nach Maßgabe seiner norddeutschen Sprachgewohnheit, in seiner 
neuen Orthographie pf mit f wieder, z. B. Kemferin, flägen, emfälen (Lappen- 
berg 400, 292, 293). 
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Der Charakter dieser Alliteration bleibt sich in allen 
Fällen gleich: nirgends tritt sie, wie in der altgermanischen 
Dichtung, als konstitutives Verselement auf, dient aber als 
sekundäres Element zur Steigerung des rein lautlichen Wohl- 
klangs. 

Angesichts dieser zahlreichen Belege dürfte wohl jeder 
Zweifel daran verstummen, daß Klopstock den Stabreim be- 
wußt als Kunstmittel angewandt hat.!) 

Am häufigsten?) begegnet h (15), dann folgt w (11), dann 
s (8) mit st (7) und sch (5), dann t und £ (je 8), 1 (4), b (8), 
r(8), K (2). Hierin wird man nicht ein Resultat Klopstockscher 
Absichtlichkeit, sondern der Beschaffenheit der deutschen 
Sprache sehen müssen. 

Übrigens kann man der Erscheinung der Alliteration bei 
Klopstock und den neueren Dichtern nur gerecht werden, 
wenn man sich gegenwärtig hält, daß es sich nicht um die 
Wiederbelebung alter Formen, sondern um eine Neuschaffung 
handelt. 


8. Dipodische Gliederung der freien Rhythmen? 


Beim gegenwärtigen Stand der Dinge und bei der Be- 
achtung, die Sievers Aufstellungen gefunden haben, kann die 
Frage nicht umgangen werden: sind die freien Rhythmen 
monopodisch oder dipodisch? Kauffmann hat sich mit voller 
Entschiedenheit bei Klopstock und bei Goethe fürs letztere 
entschieden; aber, wie mir scheint, mit Unrecht. 


1) Noch Benoist-Hanappier (S. 24) leugnet das: „Die wenigen.... 
Stabreime, die man bei Klopstock nachweisen könnte, stehen allzu ver- 
einzelt da, als daß man diese Erscheinung anders als durch bloßen Zu- 
fall zu erklären berechtigt wäre!“ 

2) Goldbeck-Loewe: „Der beliebteste Laut bei der Alliteration Klop- 
stocks ist das volltönende ‚w‘, ihm schließt sich das hellklingende ‚1‘ an.* 


— 17 — 


Über Klopstocks Metrik zur vollen Klarheit zu gelangen, 
ist nicht ganz leicht;t) es ist nicht einmal sicher, daß Klopstock 
mit voller Schärfe das Grundgesetz der deutschen Metrik er- 
kannt hat. Denn statt von betonten und unbetonten Silben 
zu sprechen, redet er sein Leben lang immer von Länge und 
Kürze. Das heißt: er hat die Vermischung quantitativer und 
qualitativer Versmessung noch nicht definitiv überwunden.?) 
Zwar bestimmt er dann richtig, daß die deutsche Sprache im 
Gegensatz zur antiken mechanischen Silbenzeit begriffliche 
Silbenzeit habe, und macht dadurch der Hauptsache nach den 
Fehler wieder gut; aber eben diese sonderbare Terminologie 
von der „begrifflichen Silbenzeit“, die doch weiter nichts ist 
als eine contradictio in adjecto, läßt es von vornherein nicht 
sehr wahrscheinlich erscheinen, daß trotz dieser prinzipiellen 


m 


Unklarheit die feineren Nuancen der Hebungen scharf auf- - 


gefaßt sind. 

Insbesondere ist es mir sehr zweifelhaft, ob Klopstock 
wirklich das, was Kauffmann als sein großes Verdienst rühmt, 
geleistet hat: die Überwindung der Opitzischen Monopodieen 
und Einführung der Dipodieen. Das Charakteristische der 
Dipodie ist die Abstufung des Tons zweier benachbarter 
Hebungen und die daraus sich ergebende Herrschaft des 
Haupttons über den schwächeren. Ist nun davon etwas bei 
Klopstock zu finden? Ausdrücklich besprochen hat er diese 
Erscheinung meines Wissens nicht. Aber ein gelegentlicher 
Hinweis darauf hätte sich doch kaum vermeiden lassen — 
wenn Klopstock nämlich etwas davon gewußt hätte. So z.B. 
wenn er vom Verhältnis der Längen und Kürzen (dem „Zeit- 
ausdruck“), handelt: 

„Wenn z. E. vo-- in dem Reihntanz ausgesprochen 
wird; so vergleicht man (es geschieht schnell, und daher desto 
lebhafter) die beyden Kürzen mit den beyden Längen; bemerkt 
dabey eine Art des Steigens von jenen zu diesen, und hört 


!) Gerade auf metrischem Gebiet gilt Hamels Wort, das er vom ganzen 
Klopstock gesagt hat, in besonderem Maße: „Es scheint, als ob Klopstocks 
Persönlichkeit so recht vorhanden wäre in unserer Literatur, daß sich der 
Scharfsinn an ihr erprobe.“ (Klopstockstudien II, 1880, S. 114.) 

2) Seit Schottelius ist die Verwechslung von „Accent und Quantität“ 
üblich (ef. Paul, Grundriß II, 2, S. 91). 
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darin Übereinstimmung. Wenn hingegen „--. Gerichts- 
donner ausgesprochen wird; so bemerkt man das Steigen in 
Gericht und das gleich darauf folgende Sinken in Donner, 
und hört darin beynah noch mehr Abstechendes, als man vorher 
Übereinstimmendes gehört hatte. Wie stark die Wirkung des 
so verbundenen Steigens und Sinkens sey, wird auch dadurch 
hörbar, daß die umgekehrte Stellung: -—o—- Wonnegesang 
eine der schönsten Übereinstimmungen hervorbringt“ (bei Back 
u. Spindler, Bd. III, 178. 179). 

Hätte Klopstock an eine Abstufung des Tons der Hebungen 
gedacht, so hätte er es doch kaum umgehen können anzudeuten, 
daß die zweite Tonsilbe dieser Komposita einen schwächern 
Ton habe — während er sie als gleichwertig behandelt. Zum 
mindesten hätte er beim ersten Beispiel (in dem Reihntanz) 
hinzufügen müssen, daß nach dem anfänglichen kräftigen 
Steigen zum Schluß sich wiederum ein deutliches Sinken be- 
merklich mache.!) Aber nichts von alledem! 

Nun ist ein argumentum e silentio immer höchst mißlich; 
und man kann vielleicht auch hier einwenden, eine unbedingte 
Nötigung, diese Dinge zu erwähnen, habe an dieser Stelle 
nicht vorgelegen. Gut, es mag sein. Aber diese Nötigung 
bestand bei der Besprechung der Wortfüße (Back u. Spindler, 
III, 184). 

Kauffmann allerdings behauptet: „Was Klopstock als 
Wortfuß bezeichnet, ist im Grunde?) dasselbe, was wir 
unter Dipodie verstehen, die Unterordnung eines rhythmischen 
Nebenaccents unter einen rhythmischen Hauptaccent“ (Deutsche 
Metrik?2, 1907, S. 167). Aber diese Auslegung stimmt nicht, 
diese Identifizierung ist lediglich ein Irrtum Kauffmanns. Das 
zeigt schon die genaue Betrachtung des einen einzigen von 
Klopstock in seine Wortfüße zerlegten Hexameters: „Schreck- 


1) Bei Klopstock fand das Sinken in der Tat wahrscheinlich nicht 
statt; durch die von ihm in solchen Fällen geübte unnatürliche Dehnung 
hob er die Silbe. 

2) In der ersten Auflage (1897, S. 156) hieß es sogar: „ist genau 
dasselbe“. Aber mit der formellen Abschwächung der 2. Auflage wird 
sachlich nichts geändert; denn die Identifizierung von Wortfuß und 
Dipodie wird aufrecht erhalten. Irrtümlich ist auch, was in der An- 
merkung zu $5 über den Klopstockschen Wortfuß gesagt wird. 
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lich erscholl der geflügelte Donnergesang in der Heerschaar!“ 
Denn der Wortfuß „vv der geflügelte kann schon des- 
wegen keine Dipodie sein, weil er nur eine Hebung hat; 
und in dem Wortfuß -„o- schrecklich erscholl sind zwar 
die nötigen zwei Hebungen vorhanden, aber, da sie beide von 
gleicher Stärke sind, ordnet sich keine der andern unter. 

Das zeigt auch der Wortlaut der Klopstockschen Definition 
von Wortfuß. Wortfüße — lehrt Klopstock — „bestehen nicht 
immer aus einzelnen Wörtern, sondern oft aus so vielen, als, 
nach dem Inhalte, zusammengehören, und daher beynah wie 
Ein Wort müssen ausgesprochen werden; doch dieß unter der 
Einschränkung, daß, wenn ein Wort viele Sylben hat, es nicht 
zu dem, welchem es dem Sinne nach zugehört, genommen 
wird“ (Back u. Spindler, III, 184). Auf das für die Dipodie 
Konstitutive, auf die „Unterordnung eines rhythmischen Neben- 
accents unter einen rhythmischen Hauptaccent“ deutet Klopstock 
mit keinem Worte hin — wir schließen daraus: er wußte 
nichts davon. 

Endlich bliebe ja noch die Möglichkeit, daß Klopstock 
zwar theoretisch nichts von Dipodieen wußte, aber sie praktisch 
anwandte. Allerdings bei Klopstock schwer glaublich. Ein 
Mann, der die metrische Seite der Dichtung so reflektierend 
und fast raffiniert handhabte, sollte eine wichtige Neuerung 
eingeführt haben, ohne es zu merken! 

Aber auch diese letzte Ausflucht wird unmöglich gemacht 
durch positive Gegenbeweise. 

Und hier kann ich mich auf Kauffmann selbst berufen: 
„Bei monopodischem Versmaß — sagt er mit Recht (S. 165) — 
fallen die Versikten naturgemäß auf Stammsilben selbst- 
ständiger Wörter oder auf Kompositionsglieder, die selbst- 
ständige Geltung, folglich auch im Vers gleichmäßige Hervor- 
hebung verlangen.“ Man vergleiche nun die im vorigen Exkurs 
zahlreich aufgeführten Beispiele und man wird keine einzige 
Hebungssilbe finden, die nicht zu diesen beiden Gruppen 
gehörte; leichtere Neben- und Ableitungssilben dagegen ver- 
wendet Klopstock nicht als Tonträger. Also müßte auch 
Kauffmann von diesem Tatbestand aus den Rückschluß machen, 
daß die freien Rhythmen Klopstocks monopodisch zu lesen 
seien. Jedenfalls ergibt sich mit absoluter Sicherheit, daß 


i 
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Klopstocks freie Rhythmen nicht dipodisch gebaut sind. Ob 
„monopodisch“, ist allerdings damit noch nicht entschieden. 

Fest steht nach dem Bisherigen, daß Klopstock nur 
gleichwertige Hebungen verwandte Hierin hält er durch- 


. aus an dem Opitzischen Prinzip und somit am monopodischen 


Charakter der deutschen Dichtung fest, der eben darin besteht, 
daß die Hebungen tatsächlich und prinzipiell gleichwertig 
sind und Abweichungen von dieser Regel als Fehler beurteilt 
werden. 3 

Die wirkliche Gleichwertigkeit aller Hebungssilben ver- 
leiht nun einem deutschen Gedicht monotonen Klang. Das 
hat auch Klopstock bemerkt und zugleich versucht, diese 
Monotonie zu überwinden. Er findet nämlich, daß es „lange 
und längere, kurze und kürzere Silben“ gibt (Back u. Spindler, 
III, 237), aber er fügt hinzu: „für die Deklamazion, nicht für 
die Theorie des Silbenmaßes.“ Und er erläutert diese Unter- 
seheidung: 

„Man kann diese kleineren Unterschiede dem Dichter 
nicht zur Regel vorschreiben; aber der Vorleser läßt sie hören; 
er macht uns dadurch mehr Vergnügen als wenn er die langen 
Sylben immer völlig gleichgültig ausspräche; und die kurzen 
beständig mit genauer Richtigkeit in die Hälfte der langen 
teilte. Er spricht die langen Sylben länger aus, wenn mehr 


; Konsonanten, oder die Dehnung eines Vokals oder der Inhalt 


mehr Zeit erfordern; und die kurze kürzer, wenn sie weniger 
oder keine Konsonanten hat, oder der Inhalt eilen heißt“ (238). 
Es liegt auf der Hand, daß damit für den Vorleser die Gleich- 
wertigkeit der Tonsilben nicht mehr Gesetz ist, daß es ihm 


‚ vielmehr obliegt, durch Tonnuancen für eine harmonische Ab- 
‘stufung zu sorgen. Es liegt aber ebenso auf der Hand, daß 


. eine solche Trennung zwischen Dichter und Vorleser auf die 


Dauer unhaltbar ist. Wiederum also zeigt sich Klopstock als 
ein Mann des Übergangs, der zwischen Altem und Neuem mitten 
inne steht, der dem Neuen“ den Weg ‚bereitet, ohne es selbst 
zu erreichen. Goethe fährt dann fort, den monopodischen Vers- 
zwang zu brechen und eine neue verheißungsvolle Entwicklung 
einzuleiten — eine Entwicklung, die weder zur Monopodie 
noch zur Dipodie führt. 
Wie ist das möglich? 
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Auch diese Behauptung kann ich nicht aussprechen, ohne 
die heut übliche metrische Terminologie einer Kritik zu unter- 
werfen. Sievers, dem Kauffmann, Minor, Saran folgen, stellt 
die Definition auf, daß im monopodischen oder „adipodischen 
Verse die einfachsten rhythmischen Elemente, die Füße 
prinzipiell gleichwertig sind, und sich nur nach Einzel- 
bedürfnissen abstufen“ (Die Entstehung des deutschen Reim- 
verses, Beiträge, XIII 127). Ich bitte, den zweiten Teil des 
Satzes zu beachten. Macht man sich klar, daß darin den 
Silben mit der Abstufung „nach Einzelbedürfnissen“ zugleich 
verschiedener Wert gestattet wird, so kann man jene Defini- 
tion auf eine kürzere Formel bringen: „Im monopodischen 
Vers sind die Füße prinzipiell gleichwertig, tatsächlich 
aber (infolge der Abstufung nach Einzelbedürfnissen) ungleich- 
wertig.“ Und sofort wird klar, daß diese Formel an einem 
innern Widerspruch krankt. Denn entweder sind die Füße 
prinzipiell gleichwertig, dann sind Abweichungen von dieser 
Regel als Fehler zu beurteilen (so Opitz); oder die Verschieden- 
wertigkeit der Füße gilt als berechtigt und schön, dann kann 
von prinzipieller Gleichwertigkeit nicht mehr die Rede sein.!) 
In der neudeutschen Metrik sind also Dipodie und Monopodie 


gleichmäßig überholt; sie verfügt über eine Reihe sich mannig- 


fach abstufender Tonnuancen. Es handelt sich bei dieser 
Entwicklung nicht um Rückkehr zum Alten, wie manche 
Germanisten wollen,?) sondern um Neuschaffung. 


1) Sievers ist an der betreffenden Stelle selbst nicht weit von dieser 
Einsicht entfernt. 

») Minor (?, 1902, 8.184): „Von den germanistischen Metrikern wird 
die dipodische Gliederung in der neueren Dichtung aus Vorliebe für den 
altdeutschen Reimvers überschätzt.“ — Ich möchte sogar fragen, ob es in 
der neudeutschen Kunstdichtung überhaupt dipodische Verse gibt. 


Druck von Ehrhardt Karras, Halle a. S. 


